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ПЕРЕДНЄ СЛОВО 


П еред нами праця, що поєднує дві проблеми, виструнчуючи 
їх через стрижень духовності, сакральної культури, - це 
огляд еволюції дереворізьблення, закроєний на широкому 
мистецькому тлі, і власне побіжний погляд на мистців українського 
земляцтва поза обширом Батьківщини в усіх куточках земної кулі 
- від Польщі до Австралії, від Німеччини до Бразилії, Канади. 

Праця має спеціальне призначення: вона лічить на студентів 
мистецьких і духовних навчальних закладів, важить на їх обізна¬ 
ність з сакральною культурою України та поза її межами, звідси 
- її конспективний стиль, особливість викладу, наголоси на вузло¬ 
вих, зокрема, стильових питаннях розвитку ужиткового і загалом 
професійного мистецтва. 

Без сумніву, автор праці професор Богдан Тимків обізнаний з історією світового та 
українського ужиткового мистецтва і ця його ерудиція відчутна при розгляді еволюції 
мистецтва деревооброблення під кутом зору сакральності. Насамперед слід уточнити, що 
Б.Тимків мав ерудованих попередників, що займалися вивченням багатьох проблем роз¬ 
витку мистецтва, в тому числі дослідженням художньої обробки дерева - як професійної, 
так і народної, як світської, так і духовно-релігійної. Насамперед відзначимо імена братів 
В. і Д. Щербаківських, М. Драгана, В. Січинського, А. Будзана, як рівно ж наших сучасни¬ 
ків Р. Захарчук-Чугай, М. Моздира і особливо М. Станкевича. 

До заслуги Богдана Тимківа, вихованця Яворівської, досить знаної й авторитетної шко¬ 
ли дерев’яного різьблення, слід віднести таку ваговиту, властиву його методу досліджень 
рису, що він поєднує в своїй діяльності теоретичні знання й практичну сферу народної 
творчості, виступаючи як майстер народного різьблення на численних виставках Спілки 
майстрів народного мистецтва України. Тимків - різьбяр - відомий в Україні майстер, 
творчі презентації якого здобули визнання. У біографії майстра щасливо поєдналися при¬ 
кладна творчість і хист дослідника, невтомного шукача істинних пам’яток народної твор¬ 
чості в архівах, бібліотеках, музеях України та поза її межами. 

Виступаючи в якості професора в Українському Вільному Університеті Мюнхена, Б. 
Тимків збагачував свої знання про культуру діаспори, гортаючи численні раритети, по¬ 
жовклі сторінки давніх часописів, як рівно ж непересічного значення архівні документи. 
Впродовж великого відрізку часу професор Богдан Тимків збагачував свої знання, вивчав 










і розкривав для себе «білі плями» нашої історії та культури, яка з відомих історично- 
трагічних для України десятиліть цілого XX століття залишалася в списку кадебістських 
спецвідділів, недоступних для загалу, забороненою. 

Отже, книга, фактично, монографія Богдана Тимківа - про дві галузки культури одного 
великого сакрального дерева. У ній досліджена стильова еволюція народного мистецтва 
дерев’яного різьблення Європи та України в одній системі творчо-стильових координат, 
що, безперечно відповідає суттєвій стороні правдивого відтворення розвитку українського 
мистецтва в хронологічно нерозривній цілості та єдності. Відкритість української культу¬ 
ри, її наставленість на європейські розмаїті стильові школи, впливи європейських куль¬ 
тур на українську були істотними на кожному історичному шляху, в кожний конкретний 
період, незважаючи на страхітливі духовно-матеріальні утиски України з боку чужинців- 
поневолювачів, експансію московської імперської царсько-церковної думки в Україні, що 
призвело до заборони українського слова, української ідентичності і заборони найменших 
уявлень про історично-культурний зв’язок України з Європою. 

Методологічно важливими в справі розуміння духовної спорідненості України з Європою 
є книги видатного вченого, професора Володимира Яніва «Нариси до історії української 
етнопсихології» та «Психологічні основи окциденталізму», де виразно простежуються дві 
основні тези: а) межовість України, тобто її культурна окресленість на перетині Сходу і 
Заходу, що трагічно відбилася на історії народу та держави; б) західництво української 
культури, що мала своєю метою бути органічною часткою «рівноваги між європейськими 
контрастами». Значення названих праць В. Яніва непересічне, бо, скажімо, минуло понад 
півстоліття після написання габілітаційного дослідження «Психологічні основи окцидента¬ 
лізму», але думки «почуття єдности Европи», «час занепаду віри в Ідеал Добра» є достат¬ 
ньо відчутними сьогодні так само, як його пророче бачення дисгармонійної контрастовості 
Москви, де «традиція нагайки» є досі традиційно домінуючою. 

До заслуги Б.Тимківа відносимо наші уявлення про нього як послідовника школи Володи¬ 
мира Яніва і активного сповідника західництва українського мистецтва. Окцидентальну на- 
лаштованість української народної культури, а з нею звичаїв та обрядів, автор доводить на 
численних прикладах, співставляючи численні стильові явища народного мистецтва з узвича¬ 
єними європейськими хронологічно-просторовими ракурсами. В полі його зору досвід, еволю¬ 
ція, прогресивний набуток сакрального мистецтва, в тому числі дерев’яного різьблення. 

Простежуючи розвиток народної творчості на різних етапах і в розмаїтих регіонах 
України, професор Тимків означує її роль у розвитку дерев'яного різьблення, відтак роз¬ 
гортає панорамну картину послідовного поліфонічного ствердження дереворізьби в ба¬ 
гатстві її побутових, літургійних та обрядових виявів. В цьому полягає цінність праці як 
першої ластівки в дослідженні проблеми, хоча величезні заслуги в плані вивчення іконо¬ 
стасного та інших видів сакральної різьби слід віднести, в першу чергу, на адресу таких 
дослідників, як М. Драган, В. Свєнціцька, М. Станкевич. Погодимось, Богдан Тимків висту¬ 
пає як їх продовжувач, який прагне збагатити науку новими мистецтвознавчими оцінками 
та роздумами, впевнено простежує еволюцію важливої галузі народного мистецтва в роз¬ 
маїтті його жанрово-побутових презентацій. 

Дерев’яне різьблення - невід’ємна складова, логічно спричинена функціями й естетич¬ 
ними властивостями частка храмової культури, що знайшло своє вираження в екстер’єрно- 
інтер’єрних оздобах та літургійно-обрядових об’єктах духовності. Простір храму, наповне¬ 
ння його світлом, кольором логічно сприймають різьблення і в якості декору, і у значенні 
важливих атрибутів християнської символіки. 
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Іконостаси в українських храмах впродовж багатьох століть привертали увагу чис¬ 
ленних мандрівників, дослідників, художників. Спостерігаючи за розвитком іконостасу в 
хронологічній послідовності, Б.Тимків називає важливі пам'ятки, говорить про характер 
декорування й багатство різьблених орнаментів, оздобу царських врат, відзначаючи ма- 
естерію творення, що призвело до розквіту різьби, про нові засади еволюції цього виду 
мистецтва як у способах конструкції, так і в методах різьблення, особливостях прикра¬ 
шення, у майстерності та багатстві пластики. Підґрунтям для пошуків автора стали власне 
численні експедиційні виїзди і багата література на цю тему (М. Голубець, М. Драган, І. 
Свєнціцький, П. Жолтовський, М. Станкевич). 

Вагому частку в інтерпретації теми про іконостаси становлять думки автора про вплив 
професійних мистців на оздоблення інтер’єрів храмів з початку XX ст., що пов’язані з 
іменами архітектора І. Левинського, а також М. Бойчука, П. Холодного, М. Сосенка, О. 
Лушпинського, Л. Левинського, Є. Червінського. 

Виняткові заслуги, особливе місце, важлива роль у розвитку українського мистецтва XX 
ст. займає постать Митрополита Андрея Шептицького, чий пастерський, інтелектуально- 
меценатський чин, інтелект і енциклопедизм спричинилися до розширення понять на¬ 
ціональної ідеї, української церкви, української держави, інтелігенції, науки і культури 
та мистецтва. Вплив, авторитет митрополита на розвиток української нації безперечні! 
Патріотична місія Андрея Шептицького була скерована до численних виявів української 
духовності і культури, спричинилася до розбудови національної церкви, музейництва, 
збирацьких ініціатив, збереження і охорони пам’яток культури, розвитку освіти, науки. 

На кошти А. Шептицького здобули або вдосконалювали мистецьку освіту багато україн¬ 
ських художників. Закуповуючи численні твори, Митрополит матеріально, по-батьківськи 
підтримував багатьох молодих мистців. Окрема сторінка в історії українського мистецтва - 
взаємини Митрополита А. Шептицького з О. Новаківським та його мистецькою школою. 

Важливо зрозуміти роль і значення особи Митрополита у розвитку національної лі¬ 
тургії, розбудові української церкви на засадах національної самоідентичності. Постать 
Митрополита є невід’ємна від поступу сакрального мистецтва. 

Автор монографії Б. Тимків простежує шляхи цього мистецтва в обраному ним аспекті 
дослідження, акцентуючи на типології і художніх особливостях об’єктів літургійного та 
обрядового характеру (ручні різьблені хрести, напрестольні, процесійні хрести, патериці, 
кивоти, свічники, аналої, придорожні хрести, каплиці). 

Українська інтелігенція та українська інтелектуальна думка в особі її елітних представ¬ 
ників, таких як І. Дзюба, М. Ільницький, розглядаючи українську культуру як цілісність, 
звертає увагу на мистецькі непересічні вартості, що їх набула протягом XX ст. українська 
діаспора. Власне цей аспект мистецтва є предметом уваги професора Богдана Тимківа, 
хоча поданий він побіжно, без аналітичних роздумів і узагальнень, з номінативним перелі¬ 
ком фактів та імен, що стали відомі загалу, не кажучи про мистецьки виховану публіку. 

Про мистецтво української діаспори останнім часом з'являється дедалі більше спеціаль¬ 
них досліджень, окремих монографій, книг про малярів, скульпторів, графіків, майстрів 
народного мистецтва, де розглядаються проблеми образно-стильового розмаїття творчості 
мистців, їх зв'язок з різними мистецькими школами, напрямами, стилями. Серед їх числа 
виділимо праці П. Мегика, С. Гординського, Я. Гніздовського з діаспори, а з числа київ¬ 
ських - колективну монографію «Мистецтво української діаспори»(1998), що підсумувала 
зацікавлення українських мистецтвознавців названою проблемою. Отже, Богдан Тимків 
розділом «Збереження та розвиток сакрального мистецтва й дереворізьби в західній укра¬ 
їнській діаспорі» виступає продовжувачем, що збагачує (розвиває) згадані зацікавлення 
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далеко недослідженими і надзвичайно багатими на факти і явища цілості й єдності україн¬ 
ського мистецтва. Мусимо одразу зазначити, що до розкриття історії української еміграції 
багато спричинилася фундаментальна монографія Симона Наріжного «Культурна праця 
української еміграції між двома світовими війнами 1919-1939 рр.», яка побачила світ у 
Празі 1942 року. У 1999 р. об’єднаними силами українських інституцій та вчених Києва 
було випущено в світ другий том С.Наріжного «Українська еміграція. Культурна праця 
української еміграції 1919-1939 рр. Матеріали зібрані С. Наріжним до другої частини». 

На особливий погляд заслуговує праця доктора В. Маруняка «Українська еміграція» 
(Мюнхен, 1985) в якій, зокрема, йдеться про різьбярські майстерні української кооперації 
в післявоєнній Німеччині (в Інгольштадті «Український мистецький промисел», в Новому 
Ульмі «Черемош», Штутгарті «Гуцульгцина» та ін.). 

Слід, зокрема, загострити увагу на діяльності студії пластичного мистецтва Д. Антоно¬ 
вича, С. Мако, І. Кулеця в Празі, 80-річчя якої було відзначене в листопаді 2003 р. презен- 
тативною міжнародною конференцією «Українське мистецьке середовище в міжвоєнній 
Чехословаччині». Авторові цих рядків судилося взяти участь в цій важливій науковій 
імпрезі, ствердити факт оприлюднення українською еміграцією своєї присутності мало 
не в усі закутки світу на початку 20-х рр. XX століття. Але найкоротшою і, можливо, 
найлегшою, найсприятливішою для адептів українського мистецтва була дорога до Чехос- 
ловаччини («Прага! Символічне поняття в житті української еміграції по першій світовій 
війні», - зворушливо писав В. Маруняк в книзі про Олександра Бойківа, одного з речників 
національної ідеї в Празі й Парижі). 

Читач знайде у книзі Б. Тимківа багато імен, нових фактів з життя української мис¬ 
тецької еміграції. В ній докладно розповідається про іконотворчу діяльність українських 
мистців, про сакральну дереворізьбу на різних теренах західної діаспори. 

Завершується розповідь про сучасне церковне дереворізьблення, що в практиці числен¬ 
них майстрів вже нашої генерації піднесло народну рукотворчість на новий рівень творчого 
мислення, оприлюднило факти плідної спадкоємності традиції й дало живі імпульси образно- 
стильовим новаційним пошукам. Сторінки цього розділу читаються легко, бо вони написані 
мистецтвознавцем, творцем, майстром, який сам зацікавлений в животворному процесі по¬ 
ступу дерев’яного різьблення і який чимало зробив для розвитку сучасної практики - і як 
талановитий різьбяр, і як досвідчений педагог, продовжувач настанов, ідей видатного мисте¬ 
цтвознавця, мистця, педагога, людини різногранного таланту, незабутнього Михайла Фіголя. 

У славетному Прикарпатському краї Богдан Тимків урізноманітнює знання про високий 
рівень художньої обробки дерева на сучасному етапі, а його нова книга засвідчує міру, 
ширину уявлень про вид ужиткового мистецтва, що мав велике значення в побуті укра¬ 
їнського хлібороба, ремісника, міщанина. Як габілітаційне дослідження, розгортає перед 
поколіннями молодих науковців панорамну картину розвитку мистецтва деревообробки, а 
також розкриває завісу знань про сакральне і ужиткове мистецтво української мистецької 
інтелігенції, що за різних умов життя спричинена була творити за межами рідного краю. 

Завідувач кафедри декоративно-прикладного мистецтва Прикарпатського національ¬ 
ного університету ім. В.Стефаника, професор Богдан Тимків готує молоде покоління для 
українського мистецтва і мистецтвознавства, яке успішно долатиме нові вершини творчос¬ 
ті. В цьому є велика його заслуга і міра відповідальності перед своїм часом. 

Олександр ФЕДОРУК, 

академік Академії мистецтв України, 
доктор мистецтвознавства, професор 
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вступ 


В ідродження національної культури, духовності спонукає нас пильніше, глибше до¬ 
сліджувати декоративно-прикладне мистецтво, його зв’язок з природою, з історією, 
художньою культурою, релігією, традиціями тощо. Твори цього мистецтва входять у 
нашу сучасність через предметне середовище сакральних споруд, громадських і житло¬ 
вих будівель, що оточує людину в повсякденному житті, через виставки і музеї, закріплює 
народну пам’ять, єднає з культурою минулого. 

Одним із видів декоративно-прикладного мистецтва є художня обробка дерева. Вона 
розвивалася в єдиному руслі світового мистецького процесу під впливом таких чинників, 
як особливості народного світобачення, технічний прогрес, стильові впливи мистецтв дав¬ 
ньої Руси-України, візантійського та загальноєвропейського. 

Згадки про давнє мистецтво деревообробки на теренах України зустрічаємо в літописах, 
в описах арабських письменників (ІХ-Х ст.), спогадах і щоденниках іноземних мандрівни¬ 
ків П. Алепського, Г. Боплана, Я. Марковича та ін. (ХУІІ-ХУІІІ ст.). 

Джерелами для вивчення та художнього аналізу деяких творів української деревооброб¬ 
ки ХУИІ-ХІХ століття є праці О. Бобринського, І. Зарецького, М. Леопольдова, М. Черно- 
ва, М. Петрова та ін. 

У другій половині XIX - на поч. XX ст. відомості про розвиток деревообробки в різних 
регіонах України доповнилися матеріалами етнографічних збірників, публікаціями у ви¬ 
даннях різних товариств. Насамперед, це праці А. Андрієвського, М. Арендаренка, О. Іва- 
ніци, П. Чубинського та ін. 

Питанням вивчення окремих творів сакрального мистецтва присвячені наукові роз¬ 
відки О. Степанової «Матеріяли до вивчення української деревляної різьби» (1928-29 
рр.) та В. Свєнціцької «Різьблені ручні хрести XVII- XX вв» (1939) в яких наведено 
типологію, іконографію та особливості різьблення. Характерні для окремих регіонів 
України. 

Початок XX ст. ознаменувався цілою низкою досліджень українського давнього мисте¬ 
цтва, збором нових пам’яток, їх систематизацією та проблемами збереження. Було опублі¬ 
ковано праці Вадима та Данила Щербаківських, К. Широцького, В. Січинського та М. Дра- 
гана, які містять аналіз окремих аспектів художньої обробки дерева. 

Про особливості українського декоративного різьблення та використання його в архі¬ 
тектурі йдеться в грунтовній монографії Михайла Драгана «Українські деревляні церк¬ 
ви» (1937). 


Вагомий вклад у розробку теми української дереворізьби вніс Антін Будзан. Зокрема, 
його праця «Різьба по дереву в західних областях України»(1960) впродовж десятиліть є 
важливим джерелом знань про майстрів XIX - першої половини XX століття. 

У 1970 р. посмертно було видано книгу М. Драгана «Українська декоративна різьба», що 
стала своєрідним довідником в галузі вивчення іконостасного різьблення та його стильових 
проявів у сакральному мистецтві. 

Наступні десятиліття вирізняються підвищеною зацікавленістю вітчизняних науков¬ 
ців проблемами народного мистецтва деревообробки та художніх промислів. Результатом 
цього стала ціла низка праць таких відомих вчених як М. Моздир, Р. Захарчук-Чугай, Р. 
Одрехівський, М. Селівачов, О. Сидор, М. Станкевич, В. Ханко, О. Федорук, присвячених 
діяльності окремих мистецьких осередків та визначних майстрів. 

Фундаментальним дослідженням художньої обробки дерева як цілісної історично сформова¬ 
ної художньої системи, складного і багатоманітного виду українського декоративного мистецтва 
стала праця львівського мистецтвознавця Михайла Станкевича (2002). Тут висвітлюються як 
питання художньо-технологічних засад у різних галузях деревообробництва, так типологія і 
художні особливості виробів, творчість провідних народних майстрів, цехових ремісників тощо. 

Невід’ємною частиною художньої деревообробки є твори з сакрального мистецтва. 
Впродовж багатьох років сакральна (релігійна, церковна) тематика, суворо заборонялася 
тоталітарним режимом, а сьогодні її роль у суспільному житті, духовному розвої і посту¬ 
пові держави зростає. Тому необхідно повернути втрачені традиції сакрального мистецтва, 
детальніше вивчати і висвітлювати сакральну спадщину, освоювати ідеї, набуток світової 
культури, від якої майже століття Україна була ізольована. Нове покоління митців на¬ 
магається пізнати першоджерела прекрасного і духовного, що зародилося в сиву давнину 
під впливом магічних вірувань наших предків. 

У XX ст. давнє українське сакральне мистецтво досліджували такі вчені як І. Свєнціць- 
кий, М. Петров, Д. Антонович, М. Батіг, М. Драган, С. Гординський, Г. Логвин, С. Міляєва, 
В. Свєнціцька, В. Ярема, П. Жолтовський, В. Овсійчук, В. Пуцко та інші. Вони написали 
цілу низку грунтовних досліджень, які, безумовно, заклали підмурівок для створення уза¬ 
гальнюючих праць, що лягають в основу концепції розвитку іконопису та виготовлення 
церковних дерев’яних предметів в Україні та за її межами. 

Вагомим доробком у царині іконографії, малярства та сакрального мистецтва є праці відо¬ 
мого вченого-мистецтвознавця, професора Дмитра Степовика. Він видав низку фундамен¬ 
тальних робіт, що стосуються й дереворізьби, висвітлив творчість видатних митців діаспори. 

У праці відомого дослідника Р.Одрехівського «Сакральна різьба по дереву в Галичині 
ХІХ-першої половини XX століть»(2006) простежується еволюція сакральної дереворізь¬ 
би на теренах Львівської, Івано-Франківської та більша частина Тернопільської областей, 
а також окремі райони республіки Польща. 

Сакральному мистецтву Закарпаття ХУІІ-ХІХ ст. присвячена книга М.Приймича «Пе¬ 
ред лицем твоїм»(2007), в якій проведено аналіз цілої низки іконостасів регіону, подано 
характеристику творчості різьбярів та живописців, що долучилися до їх створення. 

Сьогодні гостро назріває необхідність збереження істотних знань про художні особливос¬ 
ті, традиції мистецької спадщини минулого, про шляхи розвитку і взаємозв’язку мистецтва 
деревообробки України та західної української діаспори як у духовно-сакральному, так і 
в побутовому контекстах національного життя. Суттєвим аспектом вивчення цієї проблеми 
є той факт, що внаслідок давніх еміграційних та рееміграційних процесів, в яких актив¬ 
ну участь брали й українські митці, творилася своєрідна палітра мистецько-культурних 
взаємозв’язків, запозичень і творчих надбань у художній культурі українського народу. 
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Митці-емігранти виступали носіями вікових традицій, зокрема, в трагічний «експеримен¬ 
тальний» період історії (XX століття) українського народу, який зазнавав різних утисків і 
репресій, особливо в сфері сакрального мистецтва. Протягом кількох століть українці в емі¬ 
грації зберігали і розвивали самобутню мистецьку культуру, в тому числі й дереворізьбу. 

Всупереч процесам згасання сакрального мистецтва в Україні, художники-емігранти ці¬ 
кавилися традиціями української ікони, гравюри, іконостасної різьби. У цьому їм сприяли 
праці дослідників давнього українського мистецтва Д. Антоновича, М. Голубця, В. Сочин¬ 
ського, Є. Перфецького, М. Драгана. Особливу цінність становив альбом Іларіона Свєнціць- 
кого «Ікони Галицької України ХУ-ХУІ віків», який став своєрідним взірцем для іконо¬ 
писців Америки та Канади. 

За століття перебування на чужині українська діаспора зберегла та розвинула ті тенденції і 
риси національного мистецтва, які утискувалися в Україні. Емігранти були своєрідними носіями 
кращих традицій рідної культури і мистецтва, вони благодатним зерном засіяли простори країн 
Західної Європи, Північної й Південної Америки, Австралії, збагативши світову культуру. 

Вивчення художньої дереворізьби української західної діаспори дає можливість озна¬ 
йомитися із сакральним мистецтвом, яке у нас протягом тривалого періоду не вивчалося 
й не розвивалося. 

Ряд українських вчених, зокрема, П. Андрусів, С. Гординський, Д. Горняткевич, М. Дми- 
терко, І. Кейван, Е. Козак, П. Мегик, В. Січинський, 

В. Щербаківський, а також польські вчені В. Подляха, М. Соколовський, Ю. Макаревич 
та ін. у багатьох наукових працях піднесли роль українського митця в збереженні та роз¬ 
витку різних видів мистецтв, зокрема, сакрального. 

У даному дослідженні значною мірою прислужилися матеріали товариства «Україна», де¬ 
сятитомної «Енциклопедії українознавства» (Париж - Нью-Йорк, 1955-1984), довідника «За¬ 
рубіжні українці» (К., 1991), книг Г. Прокопчука «Українські мистці в Німеччині» (Мюнхен, 
1960) зі вступною статтею проф. І. Мірчука, «Українці в зарубіжному світі» (К, 1991), «Мис¬ 
тецтво української діаспори. Повернуті імена» за ред. О. Федорука (К, 1998), В. Сергійчука 
«Українці в імперії» (К, 1992), І. Кейвана «Українські мистці поза Батьківщиною» (Едмонтон- 
Монреаль, 1996), а також журналу «Нотатки з мистецтва». 

Автор складає подяку Правлячому Архиєреєві Івано-Франківської Єпархії УГКЦ Єписко¬ 
пу Володимиру Війтишину, ЧСВВ за моральну й фінансову підтримку видання; директору 
видавництва «Нова Зоря» о. Ігорю Пелехатому за активне сприяння у виданні книги та Марії 
Войчишин за професійне вирішення питань щодо верстки та дизайну книги; Владиці о. Ми¬ 
колі Сімкайлу за надання можливості виготовлення світлин з окремих творів його приватної 
колекції; директорам Івано-Франківського обласного художнього музею Михайлу Дейнезі і 
головному зберігану фондів цього музею Віктору Доскалюку, директорам Івано-Фрагківського 
краєзнавчого музею Ярославу Штиркало і головному зберігану фондів цього музею Степану 
Осташу та Коломийського музею народного мистецтва Гуцульщини та Покуття Ярославі Тка¬ 
чук за сприяння у виготовленні фотокопій творів, що експонуються у музеях. 

Автор щиро вдячний за надання консультацій в процесі написання праці академіку АМУ, 
доктору мистецтвознавства, професору Олександру Федоруку, доктору мистецтвознавства, 
доктору богослосвьских наук, професору Дмитру Степовику, академіку АМУ, народно¬ 
му художнику України Володимиру Прядці, за надання ілюстративного матеріалу мит¬ 
цям Віталію Ханку, Олександру Тарасенку, Євгену Шевченку та іншим, особлива подяка 
за створення дизайн-макету обкладинки книги Василю Корпанюку. А особлива подяку за 
комп’ютерний набір та підбір матеріалу дружині Лідії Тимків і підбір ілюстративного мате¬ 
ріалу для дизайну книги доньці Роксолані Тимків. 
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РОЗДІЛ І 

З ІСТОРІЇ ЗАРОДЖЕННЯ ТА РОЗВИТКУ 
ХУДОЖНЬОЇ ОБРОБКИ ДЕРЕВА 


1.1. Короткий огляд художньої деревообробки 
Європи (найдавніші часи — XX ст.) 


П ервісна епоха. Найдавніші знаряддя праці й предмети 
побуту людини були «підготовлені» самою природою. 
Споглядання навколишнього світу розвивало художнє сприй¬ 
няття та образне мислення. Одним із об’єктів такої підготовки 
стали предмети побуту, які, не втрачаючи суто утилітарних 
функцій, почали набувати й естетичного значення. 

Для прикраси найперших виробів із дерева використо¬ 
вували орнамент з крапок, штрихів, кіл, зигзагоподібної та 
хвилястої ліній. З’явилися стилізовані зображення й символи 
предметів: хрест символізував птицю, зигзагоподібна лінія - 
змію тощо. Такі знаки можна побачити на стародавніх посу¬ 
динах із дерева та інших предметах домашнього вжитку, що 
дійшли до наших часів. Як правило, вироби з дерева мають 
єдиний стильовий напрям із загальною культурою тієї чи ін¬ 
шої епохи. 

Стародавній Єгипет. 

Його по праву можна вва¬ 
жати батьківщиною дерево¬ 
обробного ремесла. Усі на¬ 
ступні покоління людства 
зобов’язані єгиптянам за 
створення основних форм 
меблів, інструментів, техно¬ 
логій обробки деревини та 
основних технік декору¬ 
вання виробів із дерева, р ис ] 3 Декоративний таріль, орнаменто- 
які з невеликими змінами ваний у стилі Стародавнього Єгипту: Робо¬ 
та учнів ЛКДУМ ім. І. Труша. 



і доповненнями Д1ИШЛИ до 
нашого часу. 

У Єгипті вперше 
з’являється стілець зі 
спинкою, форма якого ста¬ 
ла основою для всіх на¬ 
ступних форм стільців. Тут 
виробляли також скрині, 
чимало різновидів яких ді¬ 
йшли до наших днів. Скри¬ 
ні мали вигнуте пересувне 
віко і великі замки. При¬ 
крашав їх багатий плоский 
кольоровий орнамент та 
ієрогліфічне письмо. Вели¬ 
ку мистецьку вартість ма¬ 
ють єгипетські саркофаги, 
які відзначаються високим 
рівнем майстерності, а за 
формою нагадують обриси 
людського тіла. Виготов¬ 
лення саркофагу було не¬ 
легким завданням, адже робили його за до¬ 
помогою сокири та ножа. Віко прикрашали 
рельєфом у вигляді людського обличчя, ін¬ 
коли із зображенням рук. 

У Стародавньому Єгипті (2000-1500 рр. до 
р.х. - епоха Середнього Царства) були по¬ 
ширені три види столів: робочий, обідній і 
подібний до креденця буфетний. Обідній стіл 
складався з центральної опори-колони та 
круглої кришки[ , 25]. Разом із меблями ви¬ 
готовлялись предмети побуту: скриньки, ту¬ 
алетні ложечки, різноманітні коробочки для 
зберігання прянощів і пахощів. Для обробки 
єгиптяни переважно використовували при¬ 
візні сикомор, кедр, тис, оливкове та чорне 
дерево. 

Давнім єгипетським майстрам був вже ві¬ 
домий спосіб фанерування. Вони вміли об¬ 
лицьовувати менш цінну деревину пласти¬ 
нами з цінних порід. Знали вони й рамково- 
фільонкову в’язку, але фільонку не вставля¬ 
ли в раму, а прибивали до неї. Для розпи¬ 
лювання стовбура на дошки застосовували 
дворучну пилу. Володіли також сокирою, 
однак рубанка вони ще не знали. 



Рис. 1.1. Меблі стародавніх народів: 

1 ~ ліжко з Тау'і (Адміралтейські острови); 2 - сидіння із розгалуженого 
дерев’яного стовбура з підпіркою; 3 ~ табуретка з видовбаним сидінням; 4 - 
табуретка, що водночас може бути столом; 5 - ложе, примітивний каркас, 
плетений із соломи і лика; 6 ~ табуретка (Кордофен, Африка). 


Для оздоблювання виробів використову- 



Рис. 1.2. Меблі Стародавнього Єгипту: 

1 ~ столяр, який працює зі свердлом; 2 - столяр полірує 
ніжки; 3 ~ переносне ліжко з ручками (ніжки ~ у вигляді 
звірячих лап); 4 - єгипетська пальметка; 5 - сфінкс; 6 ~ 
парадне крісло з ніжками у вигляді звірячих лап (м’яка 
оббивка). 
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вали фарби природного походження: чер¬ 
вону, жовту, чорну, коричневу, блакитну, 
зелену й білу. Найхарактернішими елемен¬ 
тами орнаментів були сонячний диск та ска¬ 
рабей, змія, шуліка, лотос, пальма, папірус 
тощо, які мали символічне значення. Для 
декорування виробів застосовували кольо¬ 
рові фаянсові вставки, розпис, інкрустацію 
слоновою кісткою і коштовним камінням, 
точені деталі. 

Економічні та соціальні умови цієї ран¬ 
ньої епохи цивілізації знайшли відображен¬ 
ня у прикладному мистецтві. Це випливає 

13 функціонального призначення виробів і 
їхнього декору, в якому використовувались 
зображення, що символізували силу, владу 
тощо. Збагачене новими формами та ідея¬ 
ми, мистецтво Стародавнього Єгипту через 
тисячоліття відродилося в Європі, яскраво 
відобразившись у стилі ампір, що виник у 
Франції після 1800 р.[ , 17]. 

Стародавня Греція. Значення мистецтва 
Стародавньої Греції для світового мисте¬ 
цтва величезне. Ця епоха і естетична дум¬ 
ка, народжена нею, певною мірою служать 
нормою та взірцем. 

Поряд з кам’яною пластикою, художнім 
металом, у Греції почала розвиватися і ху¬ 
дожня обробка дерева. Вдосконалюються 
інструменти, зокрема, з’являються руба¬ 
нок, токарний верстат. Окрім цього, грецькі 
майстри користуються кутомірами, рашпи- 
лями, лінійкою. Значного рівня досягла й 
технологія виготовлення виробів. Майстри 
у прагненні підкреслити природну красу 
деревини оволоділи рамково-фільонковою 
в’язкою, гнуттям деревини за допомогою 
пари, розробили техніку виготовлення шпо¬ 
ну та інтарсію. Для обробки використовува¬ 
ли клен, самшит, кедр, сливу, пальму, горіх 
і чорне дерево. 

У V ст. до р. х. був створений стілець для 
жінок - клісмос, в якому функціональні якос¬ 
ті злиті з майстерним художнім оздобленням. 
Витонченість ліній клісмосу - як у технічному, 
так і художньому аспектах - апогей грецько¬ 
го меблевого мистецтва[ , 48]. Виготовлялись 
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також пере¬ 
носні скри¬ 
ні, скринь¬ 
ки, шафки 
для дрібних 
предметів 
і туалет¬ 
них при¬ 
ладь тощо. 

Ширши¬ 
ми стають 
можливості 
декоруван¬ 
ня - з’явля¬ 
ються роз¬ 
пис, різьблення, інкрустація з срібла, слоно¬ 
вої кістки та черепашки, бронзові накладки. 
Характерними елементами орнаменту є ли- 



Рис. 1.5. Меблі Стародавньої Греції: 

1 ~ клісмос, стілець для сидіння; 2 - т сіма (хвиля, що набігає); 
З ~ пальметка; 4 - саркофаг із Абусір; 5 ~ візерунок фризу 
із стрічкового переплетіння; 6 ~ складний стілець із загну¬ 
тими всередину ніжками; 7 - меандр; 8 ~ трон без спинки 
з підставкою для ніг. 



Рис. 1.4. Декоративний таріль, орна¬ 
ментований у стилі Стародавньої 
Греції. Робота учнів ЛКДУМ 
ім. І.Труша. 











































































сток аканта, лотос і 
меандр. У грецькій 
орнаментиці майже 
немає мотивів, що 
символізують силу, 
владу (військова 
атрибутика, голови 
звірів). 

Саме греки роз¬ 
робили систему ор¬ 
наментів, яка ево¬ 
люціонувала протя¬ 
гом всієї історії ве¬ 
ликих стилів. Умов¬ 
но їх розділяють на 
4 групи: 

> Геометричні: хвиляста лінія, меандр, 
волюта. 

> Рослинні: акант, пальмета, лотос. 

> Архітектурні: іоніки, буси, зубчики. 

> Фігуративні: атлант, каріатида, вакх, 
сатир, купідон та ін. 

Для лицьового опорядження деревини 
грецькі майстри використовували віск, рос¬ 
линні олії, які піддаються кристалізації. 

Виробам декоративного мистецтва Греції 
властиві простота, чіткість структури. Це 
підкреслюється декором, пропорційністю 
загальних форм і всіх частин, гармонійніс¬ 
тю, що у сукупності й вплинуло на розви¬ 
ток мистецтва інших народів. У декоратив¬ 
ному мистецтві греків поняття логіка, краса 
та необхідність сприймаються як органічна 
цілість. 

Стародавній Рим (VIII ст. до р.х. - V 
ст. після р.х.). Римські майстри використо¬ 
вували досвід грецького декоративного мис¬ 
тецтва. Як зазначив Анрі де Моран, греки 
цінували мистецтво з любові до прекрасного, 
римляни - із любові до розкошів[ , 227]. 

Матеріали про розвиток художньої об¬ 
робки дерева у Римі, узагальнені на під¬ 
ставі тільки опосередкованих джерел у 
вигляді фресок і аналогічних предметів зі 
стійкіших матеріалів, бо до нашого часу не 
збереглися дерев’яні предмети побуту, ви¬ 
конані з дерева. За даними археологічних 



Рис. 1.7. Зразки меблів Стародавнього Риму: 

1 ~ стіл; 2 - голова лева; 3 ~ римський акант; 4 - рим¬ 
ські форми меблевих ніжок; 5 ~ лапа лева. 
досліджень, у римських майстрів майже 
всі інструменти були ручні. Як матеріал 
використовували деревину кедра, туї, оли¬ 
ви, ясена та клена, для інтарсії - самшит, 
пальму, платан і чорне дерево. До основних 
елементів орнаменту належать рослинні 
мотиви: листки аканта, грона, гірлянди, 
фрукти. У зв’язку з тим, що Римська дер¬ 
жава асоціювалася з величезною військо¬ 
вою силою, у декорі з’являються зобра¬ 
ження елементів військової атрибутики, а 
також голів і лап хижих тварин та птахів 
(лев, орел тощо). Цей декор зберігся до на¬ 
ших часів. 

Середні віки. Візантійське мистецтво 
(ІУ-ХУ ст.) у період зародження спирало¬ 
ся на багаті художні традиції античності. 
Дерев’яні вироби візантійських майстрів, 
за винятком небагатьох, тих, що мали цер¬ 
ковне призначення, до нас не дійшли. Але 
візантійське ужиткове мистецтво можна 
вивчати за мініатюрами-ілюстраціями до 
рукописних книг, виробами з кістки, де зо¬ 
бражені сценки з життя. Характерною ри- 
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Рис. 1.6. Капітель у давньо¬ 
римському стилі. 


Рис. 1.1. Меблі стародавніх народів 





























Рис. 1.8. Зразки візантійських і романських меблів: 

1 - трон з аркадами; 2 - церковна скриня; 3 ~ акант; 4 - сирена; 5 ~ ранньосередньовічний точений стілець; 
6 ~ скриня з сідлоподібним віком, декорована бронзовою чеканкою з фігурним орнаментом; 7 - шафа із церковної 
ризниці. 


сою візантійського прикладного мистецтва є 
його зв’язок з церковними обрядами. 

У декоруванні використовували кольоро¬ 
вий розпис, різьблення, позолоту, вставки 
зі слонової кістки, інкрустацію смальтою, 
коштовним камінням. Для орнаментики ха¬ 
рактерні християнські мотиви - монограма 
Христа, голуб, риба, баранець, павич - і 
рослинний орнамент - виноградне гроно, 
колосок пшениці, лавровий вінок, пальмо¬ 
вий листок та ін.[ , 62]. 

Романське мистецтво (Х-ХІ ст.). Роман¬ 
ський стиль зародився в Європі у період фе¬ 
одалізму. Вироби декоративно-ужиткового 
мистецтва цього стилю вирізняються про¬ 
стотою, надзвичайною міцністю та невигад¬ 
ливістю. Для романського декору характер¬ 
не застосування кованих накладок, рядків 
цвяхів, кольорових розписних орнаментів. 
Основними елементами орнаментики були 
стилізовані листки, грона, рослини, які пе¬ 
реплітаються, мотиви з фігурами людей і 
тварин, геометричні елементи. 

На мистецтво романського стилю великий 
вплив мала Церква, для якої виготовлялось 
багато предметів із дерева (лавки, скрині, 
шафи тощо). Скриня - родоначальник усіх 
корпусних меблів романського періоду. По¬ 
довжені вгору три боковини надавали їй 



форми крісла й трону, а вертикально по¬ 
ставлена скриня - прототип першої шафи. 
У романську епоху декорові відводилась 
другорядна роль. 

Готичне мистецтво. Готичний стиль за¬ 
родився у Франції й бере початок з XV ст. 
Саме він поставив на професійну основу ви¬ 
готовлення художніх виробів, у тому числі 
з дерева. Художник і ремісник стали окре¬ 
мими фахівцями, що мало великий вплив на 
якість виготовлених речей. 

В епоху готики деревину широко застосову¬ 
вали не тільки для виготовлення меблів, айв 
оздобленні інтер’єру церков (різьблені панелі, 
рельєфні та горельєфні 
фільонки дверей). 

Для цього сти¬ 
лю характер¬ 
не копіюван¬ 
ня у дереві 
елементів 
архітекту¬ 
ри соборів і 
фортець аж 
до амбразур, 
що суперечило са¬ 
мій фактурі р иС ' рд д ек0 р атиепи й таріль, орнамен- 
деревини. У тований у візантійському стилі. Робо- 
соборах XV та У 4 ™ 6 ЛКДУМ ім. І.Труша. 
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ст. встановлюють 
дерев’яні різь¬ 
блені вівтарі 
та мироно¬ 
сиці. 

Усе, що в 
архітектурі 
мало ха¬ 
рактер кон¬ 
струкції, у де¬ 
реві стає склад- 

Рис. 1.10. Декоративний таріль, орна- НИМ а ^ ст Р а 
ментований у готичному стилі. Робо- г о в а н и м 
та учнів ЛКДУМ ім. І. Трута. геометрич¬ 
ним ажур¬ 
ним орнаментом, виконаним за допомогою 
циркуля та лекала. Це - стрільчасті арки, 
гурти, підняті вгору декоративні вежки, хрес- 


токвіти, ажурні вімперги, прорізні трилисни¬ 
ки, чотирилопатеві розетки; у цю композицію 
абстрагованих форм і ліній також вплітають¬ 
ся зображення реальних рослин[ , 22]. 

Розвиткові деревообробного мистецтва 
сприяло відродження рамково-фільонкової 
в’язки та винахід (удруге) дворучної пили, 
що застосовувалась свого часу у Стародав¬ 
ньому Єгипті. Для декорування меблів вико¬ 
ристовувалась орнаментальна розетка «мас- 
верк», пізніше в орнаментиці переважають 
так звані лляні складки та рослинний орна¬ 
мент. Для опорядження деревини застосову¬ 
валися прозорі олії й лаки, які підкреслюва¬ 
ли природну красу. 

У кожній країні Європи готика була своє¬ 
рідною, що особливо підкреслювалось техні¬ 
кою орнаментики. Водночас готичний стиль 



Рис. 1.11. Зразки меблів готичного стилю: 

1 ~ буфет «сходинками» з невеликим балдахіном і з різьбою; 2 - простий стілець із дощок; 3 ~ лляні складки; 4 - 
півніснонімецьке крісло (нижня частина у вигляді скрині), прикрашене фільонками, ХУ ст.; 5 - масверк (ажурний 
орнамент); 6 ~ орнамент плоского різьблення; 7 - розетка; 8 ~ проста лавка, ХУ ст.; 9 ~ готичний акант. 
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можна поділити на два основні напрями: 
північний і південний. Стиль півночі репре¬ 
зентують Франція, Нідерланди, північно- 
західна Німеччина та Англія; стиль півдня 
- південна Німеччина, Швейцарія й Ав¬ 
стрія. Для північного напряму характерне 
широке застосування різьблення по дереву 
(використовувалися тверді породи дереви¬ 
ни). У Франції в ранній період готики для 
декору застосовували суворий геометрич¬ 
ний орнамент, а для пізнього - ажурний, 
рослинний. Для орнаментики майстрів пів¬ 
нічної Німеччини та Фландрії характерні 
різьблений рослинний, ажурний орнаменти 
і складки. 

Південному напрямові готичного стилю 
властивий неглибокий різьблений орнамент 


з численними рослинними елементами, лис¬ 
тям, стрічками. Для фарбування цього виду 
різьблення використовували червоний і зе¬ 
лений кольори. Застосовувалось для деко¬ 
ру й плоске різьблення, збагачене фігурами 
тварин і гербовими щитами. 

Ренесанс. Цей стиль виник в Італії на 
межі ХІУ-ХУ ст. Йому властиве прагнення 
до врівноважених, гармонійних пропорцій у 
строго лінійних композиціях. Міра гармоній¬ 
ності форм - правило «золотого перерізу». 

Назва «Ренесанс» (Відродження) засвід¬ 
чує, що творці цього стилю пов’язували свої 
прагнення з переходом від похмурої та об¬ 
меженої ідеології й естетики середньовіччя 
до світлого, радісного, життєстверджуючого 
сприймання світу античності. Ренесансна 



Рис. 1.12. Зразки меблів епохи Відродження: 

1 ~ пізньоренесансна скриня-кассоне; 2 - французький стіл; 3 ~ різьблена фільонка з мотивом медальйона; 4 - різь¬ 
блена ніжка-балясина; 5 - різьблена двокорпусна шафа, ХУ1 ст.; 6 ~ фламандський стіл, кінець ХУІІ ст.; 7 ~ крісло 
з різьбленою спинкою; 8 ~ акант у стилі ренесансу; 9 ~ стіл із ніжками-балясинами. 
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орнаментика бере 
початок від ан¬ 
тичних зраз¬ 
ків. Спочат¬ 
ку викорис¬ 
товувався 
давньо¬ 
грецький 
мотив ви- 
ноградної 
лози як символ 


життєра- 
Рис. 1.13. Декоративний таріль, орна- дісного сві- 
ментований у стилі епохи Відроджен¬ 
ня. Робота учнів ЛКДУМ ім. І. Трута. Т0В1 Д Ч У ТТЯ > 

потім - мо¬ 
тиви античної архітектурної орнаментики. 
Згодом у декорі з’являються нові елемен¬ 
ти: гротеску - вигаданого (химерного) по¬ 
єднання гілок, які переплітаються з фігу¬ 
рами тварин і птахів, зображення людських 
голів, фантастичних істот. Такий орнамент 
розроблявся завжди симетрично щодо цен¬ 
тральної багатоярусної осі і дістав назви: 
канделябр, арабеска, картуш, фестони, гір¬ 
лянди, грифони, герми тощо. 

Якщо порівнювати Ренесанс з давньо¬ 
грецьким стилем, то він швидше декора¬ 
тивний, аніж конструктивний, в ньому, як і 
в давньоримському багато еклектики: «фор¬ 
мальна мова античності була поставлена на 
службу ідеалам нової епохи»[ , 87]. 

Ренесанс значно збагатив асортимент 
технологічних прийомів і технік декору¬ 
вання (інкрустація, інтарсія, фанерування). 
Щодо орнаментальних прийомів, то, окрім 
перейнятих античних мотивів, були наступ¬ 
ні нововведення: 

> геометрична група: монетний орна¬ 
мент, діамантова грань; 

> архітектурна група: пілястра, кон¬ 
соль; 

> композитна група: медальйон, фес¬ 
тон; 

> геральдична: щит, емблема, картуш; 

> рослинна: арабеска, гірлянда; 

Окрім цього, формується нова група, 

основою якої послужили помпеянські роз¬ 


писи. Це - гротескно-алегорична група з 
такими її мотивами: герма, маскерон, меду¬ 
за, гротеск, химера. 

У період Ренесансу аугсбурзький май¬ 
стер Георг Ренер зробив верстат для виго¬ 
товлення фанери (близько 1 мм товщини), 
що призвело до поширення інтарсії, а вина¬ 
хід лобзикової пилки - до появи пропиля¬ 
ного накладного різьблення. Для мозаїчних 
наборів того періоду характерні зображення 
акантового листка, музичних інструментів, 
міських краєвидів, натюрмортів, а пізніше 
- гротесків, орнаментів у вигляді арабески. 
З’являються зображення з фігурами. Інко¬ 
ли елементи лівого та правого боку набо¬ 
рів мали позитивно-негативне зіставлення. 
Відомими майстрами інтарсії були Баччо 
д’Аньоло, Джованні де Верона, Бенедетто 
де Майано. У XV ст. поширилася чертозіан- 
ська (блокова) мозаїка й техніка маркетрі. 

Значно підвищилася роль майстра- 
художника, оскільки ренесансна художня 
обробка дерева перетворилась у високо¬ 
художній вид мистецтва. Майстер повинен 



Рис. 1.14. Ніжки-балясини у ренесансному стилі. 
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Рис. 1.15. Фрагменти декору у стилі Відродження. 


був уміти малювати, відчувати форму та 
конструкцію, досконало володіти інстру¬ 
ментом і мати розвинений естетичний смак. 
Мистецтво Відродження широкою хвилею 
розлилося по всій Європі, збагачуючись но¬ 
вими рисами, внесеними кожним народом, 
що його прийняв[ , 43]. 

У Франції Ренесанс поширився наприкінці 
XV ст. і пройшов чотири етапи (згідно з пері¬ 
одизацією «за королями»): перехідний стиль 
(1498-1515), ранній (1515-1547), зрілий (1547- 
1559), пізній (1559-1610). Перехідному стилеві 
притаманні пом’якшені, але ще готичні фор¬ 
ми та ідеї. В декорі переважає деталізованіше 
різьблення. Скрині й скриньки декоруються 
медальйонами із зображенням обличчя. Най- 
популярніший матеріал - горіх. 

У ранньому періоді помітно переважа¬ 
ють пілястри, панелі з арабесками, точені 
колонки у вигляді балясин або канделябр 
із полум’ям угорі. Період зрілого Ренесансу 
характеризується пишними стародавньо- 
римськими мотивами. Вироби прикрашають 
різьбленням із зображенням рослин і фан¬ 
тастичних тварин. У прикрасах пізнього Ре- 
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Рис. 1.16. Капітелі. Ренесанс. 


несансу застосовують архітектурні елемен¬ 
ти: колонки, балясини, аркади тощо. 

Період Ренесансу в Голландії й Фландрії 
характеризується широким розповсюджен¬ 
ням мозаїки з дерева (шаховий і геометрич¬ 
ний орнаменти набираються деталями з ек¬ 
зотичних порід дерева, інтарсії, ажурного 
різьблення, медальйонів та ін.). Німецькому 
ренесансу властивий розвиток техніки на¬ 
бору з деревини. Його застосовують у де¬ 
коруванні скринь, шаф, стільниць. Пошире¬ 
ними мотивами орнаменту були акантовий 
листок, медальйони, ріг достатку, гротески, 
дельфіни, волюти, герби. 

Бароко. Цей стиль зародився в XVI ст. 
в Італії. Він прийшов на зміну Ренесан¬ 
су й поширився у більшості європейських 
країн. Мистецтво бароко сповнене проти¬ 
річ. Славлячи монархію, воно водночас на¬ 
сичувалось пишністю й величністю. Але, 
відображаючи світ, бароко поривало зі 
спокійною гармонією мистецтва епохи Від¬ 
родження. У мистецтві бароко відчуваєть¬ 
ся намагання вийти за межі того організо¬ 
ваного або обмеженого простору, який був 














































типовим для розумно-ясного мистецтва 
Відродження[ , 60]. 

У стилі бароко використовуються ті самі 
античні елементи, що й у Ренесансі, але 
відмінною рисою стали підвищена динаміч¬ 
ність форм, неспокійний ритм кривих ліній. 
Для декоративного мистецтва характерне 
також насичення архітектурними та скуль¬ 
птурними деталями (раковини, маскарони, 
герми, картуші, пучки колон). Поширюють¬ 
ся орнаментальні композиції художника- 
гравера Жана Берена. Це багатоярусні пор¬ 


тики, корзини, химери, арабески, тварини, 
снопи колосся, серпи тощо. 

Високого рівня розвитку в цей пері¬ 
од досягло меблеве виробництво. Відомим 
представником цього мистецтва був Андре 
Шарль Буль, який славився мистецтвом ін¬ 
крустації. Він використовував фанерування 
чорним деревом і прикрашання бронзовими 
накладками, маркетрі, що набирались плас¬ 
тинами черепахового панцира, олова, позо¬ 
лоченої міді, кістки[ , 57]. 



Рис. 1.17. Зразки мистецтва бароко: 

1 ~ шафа; 2 - комод, прикрашений набором у стилі Буль; 3 ~ рамка для дзеркала; 4 - крісло з плетеними сидінням 
та спинкою; 5 ~ шафа з дуже розвинутими архітектурно-декоративними формами; 6 ~ крісло з вигнутими ніж¬ 
ками; 7 - мотив бароко. 
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Рис. 1.18. Орнамент у стилі бароко. 

У 50-х роках XVIII ст. стиль бароко з 
Італії та Голландії проник і в Німеччину. В 
декоруванні поширилася рельєфна інтарсія 
з кольорового дерева, інкрустація кісткою 
та металами. Для виготовлення меблів (зо¬ 
крема, кабінетних) використовували морену 
грушу. Оформленням для неї був різьбле¬ 
ний ормушль (орнамент, що імітував склад¬ 
ки раковини вуха). В епоху бароко виник і 
дістав визнання такий вид опорядження ви¬ 
робів із дерева, як мозаїчний набір із лако¬ 
ваними поверхнями, що зумовлене трудо¬ 
місткістю формування вигнутих поверхонь 
із склеєних шматочків фанери (нерівності 
стиків шліфували, полірували та покривали 
лаком). Орнаментом для мозаїчних наборів 
слугували гірлянди і букети квітів, інколи 
переплетені з жіночими фігурами й амура¬ 
ми. У Росії цей орнамент називався флем- 
ське різьблення. Інший вид цього різьблен¬ 
ня ґрунтувався на складних переплетеннях 
розірваних картушів з валиком. Ці мотиви 
широко використовувалися в Польщі, Укра¬ 
їні, а звідси прийшли й до Москви. 

Найбільшого розквіту бароко досягає у 
Франції. Тут орнамент стилю суворо симе¬ 
тричний, насичений архітектурними дета¬ 
лями (волюти, колони, маскарони, консоль- 
ки, каріатиди, вази тощо). Інколи централь- 
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не місце у КОМПОЗИЦІЇ відводиться зустріч¬ 
ним завиткам у формі 8, що завершують 
раковину. 

Рококо. У Франції цей стиль сформував¬ 
ся переважно у другій чверті XVIII ст. Ха¬ 
рактерними властивостями декору в стилі 
рококо є його асиметричність і похила вісь 
композиції. Основу композиції становлять 
химерні форми, найчастіше - мотив асиме¬ 
тричної раковини. У цьому стилі раковина 
перетворюється на умовний орнамент - ро- 
кайль: інколи це неправильної форми кар¬ 
туш, оточений асиметричними паростками, 
інколи він потовщується і оздоблюється 
прорізами або, навпаки, витончується і пе¬ 
реходить у рослинні гілки. Цьому стилеві у 
виробах із дерева притаманна деяка пере¬ 
вантаженість «різьбленням». У маркетрі зо¬ 
бражається букет квітів, голубки, смолоски¬ 
пи, музичні інструменти. Мистецтво рококо 
відкриває нові, небачені красоти: запере¬ 
чуючи звичний ритм, воно створює нові, не 
менш вишукані ритми; заперечуючи пряму 
лінію, примушує милуватися красою вигну¬ 
тих ліній[ , 89]. 



Рис. 1.19. Фрагменти різьбленого орнаменту 
у стилі рококо. 













Рис. 1.20. Меблі у стилі рококо: 

1 ~ стіл роботи Шарля Крессана; 2 - рокайль; 3 ~ шафа з горіха, прикрашена позолоченою різьбою; 4 - комод; 
5 ~ деталь оформлення різьбленого стільця; 6 ~ мотив рокайля; 7 - м’яке крісло обтягнуте гобеленом. 


Французьке рококо мало величезний 
вплив на культуру європейських країн. 
Особливого розквіту цей стиль набув у Ні¬ 
меччині з середини XVIII ст. Для декору 
німецького рококо характерне поміркова¬ 
не використання різьбленого орнаменту в 
манері рокайль. У поширенні рококо вели¬ 
ку роль відіграли проекти меблів і різних 
предметів декоративного мистецтва для 
оформлення інтер’єру, авторами яких були 
Кювельє, Габерман, Мейль[ , 136]. Меблям 
властивий пластичний характер: поверх¬ 
ні надто вгнуті, енергійно вигнуті карнизи. 
Широко виготовлялися двокорпусні шафи, 
буфети, що нагадують шафу-бюро. У верх¬ 
ній частині таких буфетів робилися заскле¬ 
ні полиці для посуду. 

Декорові австрійського рококо властиве 
використання різних видів інкрустації, а різь¬ 


блення зустрічається рідше. Форми предметів 
широкі, виразні, по-домашньому затишні. 

Класицизм. Наприкінці XVIII ст. знову 
дуже зросло зацікавлення античним мисте¬ 
цтвом, чому сприяли розкопки давньорим¬ 
ських міст Помпеї та Геркуланума, а також 
праці німецького історика античності Йо- 
ганна Ісахима Вінкельмана, основополож¬ 
ника естетики класицизму. 

Для французького мистецтва епохи кла¬ 
сицизму характерне повернення до прямої 
лінії, квадрата, прямокутника, до пануван¬ 
ня гармонійних пропорцій. В орнаментиці 
використовуються античні елементи: ме¬ 
андр, листки аканта, разки перлів, дубові та 
лаврові вінки, розетки, фестони, пальметки. 
Для опорядження застосовуються кольоро¬ 
ві лаки (білий, зелений) з легкою позолотою 
деяких деталей. 
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Рис. 1.21. Зразки меблів класицизму: 

1 ~ шафа (бл.1790 р., Будапешт); 2 - форми меблевих ніжок; 3 ~ сервант (друга половина ХУШ ст.); 4 - крісло з 
овальною спинкою; 5 ~ шезлонг роботи Фурдікуа; 6 ~ банкетка, пофарбована у білий колір; 7 - диван; 8 ~ ліжко. 
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Найуживанішим матеріалом вважається 
червоне дерево, яке використовується для 
фанерування виробів. Фільонки червоного 
дерева інкрустуються наборами з екзотич¬ 
них порід дерева («сатинове», рожеве). Для 
обрамлення беруть породи темніших відтін¬ 
ків (чорне дерево, туя, палісандр). У деко¬ 
рі широко застосовується техніка маркетрі 
(чергування деталей зі світлих і темних по¬ 
рід). Мотивами для наборів слугували буке¬ 
ти квітів, пастуші сопілки тощо. Столики- 
консолі, ширми, годинники, різні підставки 
прикрашували тонким різьбленням у ви¬ 
гляді квіткових гірлянд, алегорій. У деко¬ 
рі класицизму поширеним був мотив путті 
(маленькі повненькі амурчики, зайняті грою 
на музичних інструментах, вивченням наук, 
працею). 

До Німеччини класицизм проникає в 70- 
ті роки XVIII ст. Його активному розвиткові 
значно сприяв червонодеревець Давид Рент¬ 
ген. Характерною рисою його меблів було 
Рис. 1.22. Фрагменти різьблених орнаментів використання китайського мотиву. В 80-90- 

у стилі класицизму. т і роки XVII ст. майстер перейшов до фа- 





Рис. 1.23. Меблі доби 
Директорії: 

1 ~ шафа з червоного дерева 
з інкрустацією; 2 - стілець 
роботи Ж. Жакоба; 3 ~ 
крісло роботи Ж.Жакоба. 
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нерування без декору, обрамляючи тексту- дерева без фанерування. Для композиції ха- 
ру деревини бронзою. Пізніше, під впливом рактерні завитки рокайля з відростками, що 
англійського мистецтва, речі виробляють із поєднуються з букетами квітів, птахами, ме- 
деревини груші, ясеня, тополі та червоного теликами, музичними інструментами[ , 73]. 



Рис. 1.24. Зразки меблів стилю ампір: 

1 ~ ліжко, оформлене на зразок намету полководця; 2 - книжкова шафа, прикрашена позолотою (Відень, бл. 1800 р.); 
З ~ віденське крісло (бл. 1820 р.); 4 - круглий столик на одній ніжці; 5 - стілець з активізуючими формами. 
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Ампір. У Франції кінця ХУІІІ-початку XIX 
ст. продовжує розвиватися класицизм, який 
набуває нового змісту і проходить у два ета¬ 
пи: стиль директорії та стиль ампір. У стилі 
директорії орнаментальні мотиви переважно 
давньогрецькі - списи, щити, шоломи, вінки, 
сфінкси, грифони, маски, пальметки. Форма 
меблів близька до форми античних зразків. 

Наступним етапом класицизму був так 
званий стиль імперії - ампір, що належить 
до епохи Наполеона (1804-1815), коли деко¬ 
ративне мистецтво використовувало зразки 
Римської імперії. В розвитку стилю провід¬ 
не місце посідає великий французький ху¬ 
дожник Жак Луї Давид (1748-1825), котрий 
сприймав античність як приклад громадян¬ 
ськості. 

Для ампіру характерне використання ко¬ 
льору: яскраво-червоного з червоним, чер¬ 
воного - із зеленим, глибокого синього - з 
яскравим жовтим. Орнамент - статичніший. 
Ряд його мотивів - сагайдак, лук, стріли, 
леви, орли з пучками блискавиць, бджоли 
й вензель «X» - пов’язані з прославлен¬ 
ням Наполеона та його військових перемог. 
Різноманітні варіанти античних пальметок, 
міфологічні істоти також були мотивами 
ампірного мистецтва. Найчастіше викорис¬ 
товується червоне дерево, 
яке декорується бронзою. 

Інкрустація майже ви¬ 
ходить з ужитку. Деталі 
різьбленого декору (маски 
левів, сфінкси) завжди по¬ 
золочують. Орнамент ам¬ 
піру стає надбанням усієї 
Європи, але найбільш по¬ 
ширеним, засвоєним і пе¬ 
реробленим у національ¬ 
них інтересах він опинив¬ 
ся, як це не парадоксаль¬ 
но, в Росії[ , 145]. 

У російському орнаменті 
переважають пальметки, 
розетки певного малюнка, 
стилізовані ліри, сфінкси, 
каріатиди тощо. Для виго¬ 


товлення виробів застосовували екзотичні й 
вітчизняні породи деревини: червоне дерево, 
карельську березу, горіх, тополю та ін. Часто 
вироби фарбували у білий колір і прикраша¬ 
ли позолоченим різьбленням (у Росії, на від¬ 
міну від європейських країн, бронза для деко¬ 
рування застосовувалась рідко). Прикрасами 
меблів служили зображення лебедів, орлів, 
грифонів. У розвиток російського ампіру ве¬ 
ликий внесок зробили відомі архітектори Б. 
Стасов, К.Россі, А. Вороніхін та ін. 

Бідермейєр. У Європі з середини XIX ст. 
предметне середовище багатого житла по¬ 
глинається новим стильовим напрямом, що 
пізніше отримав назву бідермейєр (німець¬ 
ке слово бідермейєр - бравий пан Мейєр 
- як синонім міщанства ввів поет Ейхродт). 
Цей стиль успадкував основні принципи по¬ 
будови та лаконізм стилю ампір і застосо¬ 
вувався переважно в оформленні меблів та 
інтер’єру. Значного розквіту бідермейєр до- 
сяг у Німеччині та Австрії. Оскільки на той 
час велика увага в стильових формах при¬ 
ділялася практичності, то основним крите¬ 
рієм корисності побутової речі були насам¬ 
перед зручність, міцність, доброякісність. У 
зв’язку з цим предмети побуту набувають 
природніших форм, вигнуті лінії плавні, де- 





Рис. 1.25. Стиль бідермейєр: 

1 ~ стілець із червоного дерева (Відень, 1810 р.); 2 - письмовий стіл, виконаний 
шляхом комбінування секретера і комода; 3 ~ ліжко (бл. 1820 р.). 
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які конструкції меблів вирізняються оригі¬ 
нальністю. 

Широко застосовується техніка фанеру- 
вання, коли тонкими листами шпону (2-4 
мм) покривають переважно дверцята й ли¬ 
цьові поверхні меблевих виробів, часто - 
поруччя та ніжки стільців, диванів, крісел. 
Естетичною цінністю виробів стилю бідер- 
мейєр є відмінна столярна робота, простота 
форм і ліній, які дають змогу виявити красу 
текстури та колір деревини. 

Незважаючи на пуританізм побутових 
виробів та інтер’єрів, все ж таки спостеріга¬ 
ються обережні варіанти антично-ампірних 
форм у декоративному оформленні меблів. 
Для орнаменту характерні стилізовані або 
натуралістично трактовані квітки, листки, 
гілки квітучих рослин, вінки, розетки; фі¬ 
гуральні та предметні мотиви: лебідь, гри¬ 
фон, ліра, ріг достатку, кошики, вази[ , 
185]. В оформленні інтер’єрів застосовува¬ 
лись шпалери з рослинним орнаментом, а 
також квітчасті покривала та скатертини, 
які часто декорувалися вишивками. 

Тільки в 20-х роках XIX ст. у виробах 
декоративного мистецтва (хоч їм властива 
суворість класичних традицій) з’являються 
елементи декору стилю рококо. Така ху¬ 
дожня течія у мистецтві, зокрема меблево¬ 
му, одержала назву неорококо. 


Неорококо. Цей стиль зародився у Фра¬ 
нції 1830 р., але особливого розквіту набув 
у Німеччині та Австрії. Неорококо задо¬ 
вольняв потяг багатої частини суспіль¬ 
ства до помпезності. Порушивши позиції 
класицизму, цей стиль не тільки починає 
панувати в предметах побуту та оформ¬ 
ленні інтер’єрів, а й проникає в масову 
матеріально-духовну культуру, зокрема, 
у жіночу моду. 

Новий стильовий напрям особливо про¬ 
явився у декоративному вбранні. Тільки 
пізніше контури і форми виробів набува¬ 
ють пом’якшеного, слабо вираженого про¬ 
філювання. Декору цього стилю притаманне 
різьблення низького рельєфу, мотиви при¬ 
крас - пишно закручені або ввігнуті елемен¬ 
ти. Часто таке ускладнення декору та фор¬ 
ми у виробах (зокрема, у меблях) доходило 
до безглуздя. 

Порівняно з оригінальним рококо (на сто¬ 
ліття раніше) мотиви рококо нової епохи ви¬ 
ступають у поєднанні з формальними елемен¬ 
тами інших стилів. Неорококо зробив перші 
кроки до зародження еклектики, а оскільки 
це було наслідуванням старих історичних 
стилів - до історизму. Механічне поєднання 
різних стилів або використання стильових 
форм однієї епохи як мистецтва іншої і ста¬ 
новить природу еклектики[ , 193]. 

Еклектика. Для XIX ст. характерний 
швидкий розвиток про¬ 
мислового виробництва, 
що призводить до напо¬ 
внення ринків грубими та 
недосконалими виробами, 
виготовленими машин¬ 
ним способом. Щоб надати 
таким виробам легкості, 
граціозності, художнього 
вигляду, властивих тра¬ 
диційним творам при¬ 
кладного мистецтва, ху¬ 
дожники звертаються до 
стильових форм минулих 
епох. Освоївши нові мате¬ 
ріали і технічні прийоми 
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Рис. 1.26. Зразки меблів неорококо: 

1 ~ письмовий стіл (Відень); 2 - крісло з горіха (Відень). 
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Рис. 1.27. Стиль еклектики: 

1 ~ піаніно у стилі неорококо (1861 р.); 2 - різьблене позо¬ 
лочене крісло; 3 ~ крісло «сіамські близнюки» (1851 р.). 


машинної праці, тогочасне суспільство вия¬ 
вилося все ж неспроможним створити свою 
стильову форму, де б відбились особливос¬ 
ті соціального, економічного та духовного 
життя епохи. Тому й розпочалося оновлен¬ 
ня попередніх стилів і поступове створення 
псевдостилів (нових стилів). 

Художники-еклектики надмірну увагу 
приділяють вивченню теорії та аналізу мис¬ 
тецтва минулого, їхня система освіти у ху¬ 
дожніх школах орієнтувала учнів на точне 
відтворення, імітацію рисунка, форм і орна¬ 
ментики минулих століть, що знищувало 
будь-яку творчу ініціативу[ , 194]. 


До речі, надто велике захоплення учнями та 
майстрами-прикладниками «художніми форма¬ 
ми» призводило до спотворення суті конструкції, 
технологічної форми, а також до протиріччя між 
формою і призначенням виробу. 

В Англії та Німеччині 1840-1860 рр. була 
популярна неоготика, а 1860-1880 рр. пере¬ 
важав неоренесансний стиль. Після 1880 р. на 
деякий час знову набули популярності необа- 
роко та неорококо, а далі у мистецтві еклекти¬ 
ки застосовуються одночасно кілька «нових» 
стилів. Представники еклектичної епохи не 
зуміли гідно оцінити переваги машинного ви¬ 
робництва і спрямували свої зусилля на від¬ 
родження культури ручної художньої праці. 

Послідовними противниками фабрич¬ 
ного виготовлення речей декоративно- 
прикладного мистецтва були Джон Рьоскін 
(1819-1900) та Уільям Морртіс (1834-1896). 
Останньому належить лозунг «краса і зруч¬ 
ність», він був захисником ремесла ручної 
художньої праці, а машинну техніку відки¬ 
дав і вважав її згубником культури. Морр¬ 
тіс, створюючи побутові вироби, звертався 
головним чином до середньовічного мисте¬ 
цтва. Його ідеї знайшли підтримку в Європі 
й надалі прислужилися у справі формуван¬ 
ня шкіл і товариств. 

Модерн. Зміни у соціально-економічній 
структурі суспільства призвели до появи 
нових напрямів (розумного комфорту, зруч¬ 
ності, доцільності виробів) і раціонального 
використання машинної техніки. 

Пошуки нових форм і шляхів розв’язання 
цього завдання призвели до рішучої відмови 
від старих стильових форм, а це дало змогу 
зробити перші кроки до появи нового стилю 
- модерн. В Австрії цей напрям у мистецтві 
називали сецесіон (відхід, відокремлення), в 
Німеччині - югенд-стиль (молодий стиль), у 
Франції - ар нуво (нове мистецтво), в Росії 
та Англії - сучасний стиль, стиль модерн. 

Великий вплив на розвиток модерну 
мав бельгійський архітектор Ван де Вельде 
(1863-1957). Саме йому належить розробка 
основних принципів цього стильового напря¬ 
му. В прикрашенні виробів декоративного 
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Рис. 1.28. Зразки меблів стилю модерн: 

1 ~ стіл на шести ніжках складноі конструкцій, 2 - крісло 
з металевим каркасом; 3 ~ англійська комбінована шафа. 

мистецтва, меблів Ван де Вельде викорис¬ 
товує орнаментальність ліній, що найкраще 
відповідають новій техніці та технології у 
художньому виробництві. Він розвиває аб¬ 
страктний напрям у мис¬ 
тецтві. 

Для модерну характер¬ 
ні пошук нових форм, під¬ 
корення у композиції еле¬ 
ментів орнаменту образно- 
символічного задуму, рит¬ 
му та доцільності речі, ор¬ 
ганічна єдність орнаменту 
і форми. На створення 
форм модерну впливали 
фігурно-орнаментальні 
мотиви крито-мікенської 
культури, з одного боку, і 


прикладне мистецтво, архітектура, графіка 
Японії - з іншого. 

Для орнаменту модерну характерне звер¬ 
тання до форм природи, що послужило ство¬ 
ренню складної системи лінійного орнаменту, 
в основу якого покладені мотиви дуже стилізо¬ 
ваних квітів і рослин[ , 205]. Для австрійського 
модерну, наприклад, н-шезалежно від впливу 
різних шкіл (бельгійської, німецької та ін.), ху¬ 
дожники віденського «сецесіону» розробили 
суто геометричний орнамент з прямих ліній, 
прямокутників і кілець. Розвиток мистецтва 
меблів того часу має два характерні напрями 
- декоративний і конструктивний. Останній 
найпоширеніший в Англії та Німеччині. 

Декорові у виробах прикладного мисте¬ 
цтва відводиться незначна роль. Використо¬ 
вують переважно інтарсію (слоновою кіст¬ 
кою, перламутром тощо), металеві наклад¬ 
ки, кольорову фанеру, рідше - різьблення 
по дереву. Художники епохи модерн пер¬ 
шими застосували індустріальну техніку, 
машинну працю у технологічному процесі 
виготовлення предметів прикладного мис¬ 
тецтва, де утилітарний виріб одночасно був 
і технічною, й естетичною формою. 

Конструктивізм. На початку XX ст. в 
архітектурі та прикладному мистецтві мо¬ 
дерн витісняється новим стильовим на¬ 
прямом - конструктивізмом. В основі цього 
стилю була естетика доцільності, яка пе¬ 
редбачала раціональні, суворо витримані 



Рис. 1.29. Меблі XX ст. 

1 ~ письмовий стіл (Веймар, 1919-1923 рр.); 2 - чеські «кубо-експресіоністські» 
меблі; 3 ~ крісло роботи М.Бройєра (Дессау). 
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утилітарні форми, очищені від декоративної 
романтики модерну[ , 212]. Конструктивізм 
передував кубізму (поєднання геометрії з 
оголеною конструкцією - кубоконструкти- 
візм). Він мав великий вплив на мистецтво 
побутових речей. 

Функціоналізм . Надмірний вияв у ви¬ 
робах утилітарності, побутової функції 
призводить до появи ще одного напряму - 
функціоналізму. В розвитку цього та інших 
напрямів у мистецтві велику роль відіграла 
діяльність архітектурної та художньої шко¬ 
ли «Баугауз», заснованої Вальтером Гропі- 
усом у Німеччині (1919). Тут проектувались 
і створювались доцільні та гарні форми: 
процеси формотворення художньої речі 
пов’язувались з технологією виробництва, 
новими конструкціями та матеріалами. 

Відомо, що функціоналізм, як і різні сти¬ 
льові напрями, відіграв певну роль у фор¬ 
муванні сучасного мистецтва художньої об¬ 
робки дерева. 

Історія розвитку 
світового мисте¬ 
цтва худож¬ 
ньої обробки 
дерева на¬ 
лічує вели¬ 
ку кількість 
мистецьких 
стилів. По¬ 
ява і роз¬ 
виток стилю 
характеризуєть¬ 
ся спільністю кон¬ 
структивних, композиційних і декоративно- 
художніх засобів, що використовуються в 
різних видах мистецтва і зумовлені комплек¬ 
сом певних умов (соціальні, економічні, тех¬ 
нологічні тощо). Кожній історичній епосі від¬ 
повідав свій стиль - готика, ренесанс, бароко, 
рококо, класицизм, ампір, модерн тощо. Всі ці 
стилі простежуються і в українському мисте¬ 
цтві художньої обробки дерева. 



1.2. Короткий огляд деревообробки 
України (найдавніші часи — 
перша пол. XIX ст.) 


Найдавніші пам’ятки декоративно-при¬ 
кладного мистецтва на теренах сучасної 
України, що дійшли до нас, належать до 
епохи палеоліту (кам’яний вік, близько 20 
тис. років до н. е.). Це вироби з кістки, оздо¬ 
блені різьбленими геометричними мотива¬ 
ми, які знайшли археологи під час розкопок 
Мізенської стоянки на Чернігівщині ,71]. 
Предметів із дерева з тих далеких часів не 
збереглося. Пізніше, в епоху неоліту, роз¬ 
виваються кераміка, ткацтво, художня об¬ 
робка кістки, а також дерева. 

У бронзовий період на території ниніш¬ 
ньої південної частини України мешкали 
племена скіфів. Скіфська епоха була бага¬ 
та на залізо. Вдосконалювалися знаряддя 
праці та інструменти. З’явилась можливість 
виготовляти вироби з дерева, а також при¬ 
крашати їх. 

Розкопки скіфських поховань (курганів) 
дають уявлення про різноманітність видів і 
технік художньої обробки дерева, які були 
у скіфів. Грецький історик Геродот (V ст. 
до н. е.) зазначав, що скіфи користувалися 
дерев’яним посудом[ , 258]. Археологічні роз¬ 
копки скіфських поховань (курганів) засвід¬ 
чують: скіфи тісно спілкувалися з іншими 
народами (наприклад, з грецькими містами- 
колоніями) Північного Причорномор’я, вміли 
обробляти дерево на високому художньому 
рівні. Наприклад, великий дерев’яний ківш 
і черпак із кургану «Солоха» біля с. Велика 
Знам’янка (Запорізька обл., IV ст. до н. е.) 
прикрашені накладними пластинами з тис¬ 
неним орнаментом у вигляді риби[ , 120]. 
Скіфська знать користувалася дерев’яними 
меблями. Це були лави, стільці, ложа, про 
конструкцію і вид яких ми дізнаємося з ре¬ 
льєфних зображень на золотих бляшках[ , 
60, 100, 103]. Дерев’яні предмети з Чортом- 
лицького та Мелітопольського курганів (IV 
ст. до н. е.) мають золоті пластини зі стилі- 
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Рис. 1.30. Бронзова пластинка із зо¬ 
браженням голови лева (частина кін¬ 
ської збруї). Березилшівський курган. 
Черкаська обл. IV тис. до р.х. 


зованими зображен¬ 
нями тварин і 
людей. 

У цей період 
скіфи оздоблю¬ 
вали дерев’яні 
похоронні ло¬ 
жа багатоко¬ 
лірним розпи¬ 
сом, інкрусту¬ 
вали їх ме¬ 
талом, склом, 
бурштином, 
слоновою кі¬ 
сткою, різнокольоровими породами дерева. 
Це засвідчують поховальні ложа з Чортом- 
лицького та Куль-Обського курганів, а також 
дерев’яний саркофаг із розкопок у районі гір¬ 
ського хребта Юз-Оба біля Керченської за¬ 
токи. 

Сармати, що витіснили скіфів у II ст. 
до н. е., широко використовували колір у 
оформленні дерев’яних виробів. Гравійовані 
стилізованим орнаментом золоті й срібні на¬ 
кладні пластини доповнюються інкрустаці¬ 
єю різнокольоровим дорогоцінним камінням 
і склом. Своєрідною формою та декором від¬ 
значаються дерев’яні погребальні ложа та 
саркофаги, що зустрічаються під час архео¬ 
логічних розкопок багатих поховань [ , 46]. 

Скіфо-сарматський період і вплив ан¬ 
тичної культури грецьких міст Північного 
Причорномор’я сформували принцип худож¬ 
нього створення виробів, орнаментики, при¬ 
йомів виконання та технік декорування. Поєд¬ 
нання реалізму з підвищеною декоративністю, 
природності з фантазією, створення непо¬ 
вторної образної 
системи стали 
основою для 
творчої праці 
багатьох поко¬ 
лінь майстрів і 
утверджувались на¬ 
родною творчістю три¬ 
валий час. 

Рис. 1.31. Лепесівська чаша. 
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На початку І тис. н. е. на історичну аре¬ 
ну вийшли слов’яни, які займали терито¬ 
рію між Дніпром і Віслою. І вже в І ст. до 
н. е. і в І-ІІ ст. н. е. на землях середнього 
Придніпров’я, як засвідчують знахідки ар¬ 
хеологів, розвивається культура, названа за 
місцем знахідок Зарубинецькою. Одночасно 
з нею існувала і Черняхівська культура на 
території між верхів’ям Сіверського Донця, 
Вісли, правих приток Прип’яті аж до самого 
Нижнього Дунаю на півдні. Окремі вироби 
з каменю, кераміки, кістки дають уявлен¬ 
ня про можливу художню обробку дерева. 
Стародавні слов’яни використовували в об¬ 
рядах скульптури дерев’яних ідолів (язич¬ 
ницьких богів), застосовували геометричний 
орнамент із трикутників, ламаних ліній, кі¬ 
лець (так званий очковий або циркульний 
орнамент), зображення стародавніх кален¬ 
дарів. Використовувались також плоский 
рельєф, ажурне та об’ємне різьблення. 

У дохристиянський період відображалися 
також уявлення стародавніх майстрів про 
магічні сили Землі та Природи: Мати-сира 
Земля, жіноче божество водяної стихії - 
Берегиня, Велес - бог скотарства й земле¬ 
робства. Символічно зображувалися Земля, 
Сонце, Кінь. Був поширений геометричний 
орнамент із борозенок, ямок, штрихів. Уяв¬ 
лення про виникнення та побудову світу пе¬ 
редавались у народній творчості у вигляді 
геометричних фігур-символів, зображень 
тварин і частин їхнього тіла - голови, ніг. 
Ці уявлення простежуються в скульптурі з 
каменю «Збруцький Святовит» (зберігаєть¬ 
ся у Краківському археологічному музеї, 
Польща). Він складається з триярусних ре¬ 
льєфних зображень, що символізують Небо, 
Землю й Пекло. Із чотирьох боків під од¬ 
нією шапкою слов’янського типу зображено 
чотири фігури богів, що мешкають на Небі. 
На середньому ярусі маленькі люди - у хо¬ 
роводі танцю. Нижній ярус належить богам 
підземного царства - Пекла [Чмихов М., 
Кравченко Н., Черняков І., 1992, 340]. 

У IX ст. створюється східнослов’янська 
держава - Київська Русь. Домашнє вироб- 




Рис. 1.32. Миска токарної роботи. 


ництво співіснує з поширеним ремісни¬ 
чим. Звужується спеціалізація ре¬ 
місників. 

Літописець Нестор у X ст. 
зазначає наявність розвине¬ 
ної дерев’яної скульптури. 

За його свідченням, київ¬ 
ський князь Володимир - 
«...постави кумири на хол- 
му, вне двора теремного: 

Перу на древяна, а главу его 
сребрену, а ус злат, й Хьрса, 
й Даждьбога, й Стрибога, й Сиа- 
марьгла, й Мокошь»... [ , 253]. 

Після прийняття в 988 р. християнства 
на Русі ідоли (як атрибути язичеської віри) 
були потоплені у річках. Деякі з них, що 
вціліли і знайдені археологами XIX ст., да¬ 
ють уявлення про схематичне й узагальнене 
зображення в об’ємному різьбленні (кам’яна 
статуя ідола заввишки понад 2 м, знайдена 
у р. Збруч біля м. Гусятина Тернопільської 
обл.). 

Великі фігури ідолів були знищені, од¬ 
наче, як і раніше, поряд з християнськими 
символами, у кожного слов’янина були ще й 
свої, домашні та особисті божки - «помічни¬ 
ки», їх маленькі зображення з металу, де¬ 
рева або кераміки супроводжували його від 
колиски до похоронного вогнища. Ймовірно, 
вже у цей час у домашньому виробництві 
(сільському, вотчинному та міському ремес¬ 
лі) існувало виготовлення іграшок і зобра¬ 
жень фігурок тварин. 

Економічне відокремлення удільних кня¬ 
зівств Київської Русі, зберігаючи те загаль¬ 
не, що було засвоєне слов’янським язич¬ 
ницьким світом, виробило свої, місцеві осо¬ 
бливості у мистецтві. Вони виявляються в 
ХІІ-ХІУ ст. у мистецтві Придніпровської, 
Галицько-Волинської, Новгородської та 
Володимиро-Суздальської шкіл. 

Із розвитком старослов’янської цивіліза¬ 
ції, зі зростанням побутової культури ви¬ 
робам з дерева приділяється велика увага. 
Майстри разом з будинком робили й необ¬ 
хідне начиння: бочки, діжки, миски, лож¬ 


ки, келихи тощо, прикрашаючи їх інколи 
орнаментом плетінки у плоскому різьблен¬ 
ні, розписом, а подекуди й інкрустацією. 
Оздоблювали також веретена, прядки, сани. 
Розвивались токарні роботи, довбання, різь¬ 
блення. Це засвідчують знайдені залишки 
дерев’яних мисок із розкопок Райковець- 
кого городища на Житомирщині, у Києві, 
Звенигороді (Пустомитівський район Львів¬ 
ської обл.) та ін. 

Токарні вироби прикрашали художнім 
розписом, що засвідчують зображення на 
мисці XII ст. із Києва. Про значне поширен¬ 
ня виготовлення та оздоблення різьбленням 
побутових речей із дерева дають уявлення 
про різноманітні металеві інструменти, зна¬ 
йдені під час археологічних розкопок: соки¬ 
ри, ножі, долота, свердла. 

Давньоруські майстри застосовували 
контррельєфне різьблення для виготовлення 
дерев’яних матриць, якими з глини відтис¬ 
кували керамічні рельєфні плитки. Грунтов¬ 
ні відомості про технічні й художні особли¬ 
вості різьблення дають декоративні плитки, 
знайдені археологами на території стародав¬ 
нього Галича [ , 22-33]. На них у медальйоні 
вміщено рельєфні зображення воїнів, коней, 
орлів, пав, грифонів, гармонійно поєднаних 
з рослинними мотивами орнаментів [ , 384]. 

Добре вирішені складні технічні та компози- 
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Рис.1.33. Рельєфні теракотові оздоблювальні плитки 
із зображенням грифонів. Давній Галич (Золотий Тік), 
XII ст. 



Рис.1.34. Вироби з дерева, знайдені під час розкопок Зве- 
нигорода на Львівщині, XI ст. а ~ ложка, черпак, 
заготовка ложки; 



Рис. 1.35. Миски, знайдені під час розкопок Звенигорода 
на Львівщині, XI ст. 


ційні завдання при виготовленні дерев’яних 
форм-матриць не залишають жодних сум¬ 
нівів щодо високої професійної майстерності 
їх авторів. Особливо популярні у цей період 
були хрести-енколпіони (натільні хрести- 
складні для зберігання мощей святих), хрес¬ 
тики, лунниці тощо. 

У різних регіонах Київської Русі художня 
обробка дерева мала стилістичні особливос¬ 
ті. Вироби вирізнялися формами та деко¬ 
ром. їх виготовляли з твердого капа, дере¬ 
вини в’яза та клена. Різьбярі зображували 
фантастичних звірів (кентаврів, грифонів, 
драконів, гепардів-падусів, левів), міфічних 
птиць (Сірин і Алконост) тощо. 

Татаро-монгольська навала затрима¬ 
ла розвиток ремесел, знищила численні 
їх досягнення. Центри ремесел переміщу¬ 
ються з Києва, Чернігова та інших міст на 
Галицько-Волинські землі. Сюди «идяху 
день во день унотьі й мастера всяции бе- 
жаху из Татарь, седельницьі, й лучницн, й 
тульницн, й кузнецн железу й меди, й сере- 
бру, й бе жизнь й наполншася дворн окресть 
града, поле й села», - оповідає літописець 
Галицько-Волинського літопису 1259 р..[ , 

253]. Галицько-Волинська земля менше по¬ 
страждала від монгольської навали. Під час 
князювання Данила Галицького художні 
ремесла, у тому числі й деревообробка, до¬ 
сягають значного розвитку. В середині XIII 
ст. зароджуються міста Львів і Холм, буду¬ 
ються численні фортеці. Мистецтво захід¬ 
ного князівства підтримувало тісні зв’язки 
з мистецтвом Київської та Північно-Східної 
Русі (Володимиром і Суздалем), а також із 
мистецтвом Угорщини, Чехії та інших на¬ 
родів. Наслідком цих зв’язків є подібні риси 
у мистецтві художньої обробки каменю й 
дерева. Серед різьбярів того часу найвідо- 
міший «хитрець» Авдій, «иже украсвьі цер- 
ковь резьбой в городе Холме» [Там само]. 
Там він виконав фігурні поліхромовані різь¬ 
би в церкві св. І. Золотоустого (перша поло¬ 
вина XIII ст.), а також керував виконанням 
художніх робіт з різьблення по каменю в 
рельєфі та об’ємі. 
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З XIV ст. художня обробка дерева розви¬ 
валася за такими напрямами: виготовлення 
побутових предметів, знарядь праці, засо¬ 
бів пересування в домашньому виробництві 
(переважно у сільській місцевості). Реміс¬ 
ничі цехи та мануфактури беруть участь 
у декоративному оформленні церков, виго¬ 
товляють і прикрашають хрести, іконоста¬ 
си, скульптури, створюють вибійні дошки 
для нанесення узорів на тканини, пряникові 
дошки, а також меблі для різних верств на¬ 
селення. 

Перший етап: XIV - перша половина 
XVI ст., коли з’являються специфічні озна¬ 
ки українського мистецтва. Однак, попере¬ 
дні традиції й образи ще переважають у 
формах і декорі. 

Зразків художньої обробки дерева на 
першому етапі розвитку українського 
декоративно-прикладного мистецтва збе¬ 
реглось небагато. Це переважно предмети 
з плоскорельєфним різьбленням церковного 
призначення - ручні хрести, ікони, тощо. В 
оздобленні виробів того періоду багато чого 
залишилося від мистецтва Київської Русі - 
плетінковий орнамент, «шнур», трилисник, 
казкові звірі. 

В цей період новими центрами розви¬ 
тку деревообробки стають Львів, Луцьк, 
Володимир-Волинський, Кам’янець-Поділь- 
ський. Створення ремісничих цехів із від¬ 
повідними статутами та гербами позитив¬ 
но позначилось на вдосконаленні ремесел. 
Зв’язки з країнами Західної Європи вносять 
нові мотиви у декор професійного стильово¬ 
го мистецтва, зокрема елементи готики. 

Майстри, котрі не були зайняті у цехо¬ 
вому виробництві, працювали переважно 
на основі місцевих традицій. Але зв’язки з 
цехами існують, в тому числі й творчі, їхні 
прийоми обробки дерева освоюються цехо¬ 
вими ремісниками, а вони, в свою чергу, за¬ 
позичують досягнення останніх. У XV ст. в 
деревообробному мистецтві утверджується 
тригранно-виїмчасте різьблення. 

Із виробів цехових майстрів Києва, Льво¬ 
ва, Кам’янця цього періоду до нашого часу 



Рис. 1.36. Хрести-енколпіони XII-XIII ст. із розкопок 
на території стародавнього Галича Я. Пастернака й 
колекції М. Фіголя з іконками євангелістів 



Рис. 1.37. Срібний змійовик, знайдений в румовищах 
Спаської церкви в Галичі. Лицьова сторона 
і зворотній бік. XI ст. 
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дійшли лічені твори. Це - різьблені ікони, 
кивоти, ручні хрести, церковні лави, меблі з 
панських палаців, тощо. 

Меблі, виготовлені у стилі Ренесансу, де 
спокійні горизонталі переважають над вер¬ 
тикалями готики, вирізняються гармоній¬ 
ністю античних пропорцій, перенесених у 
новий час. Майстер мебляр здебільшого і 
вправний в різьбленні, розписі, інтарсії, по¬ 
золоті. Меблі прикрашено пишним різьблен¬ 
ням, інколи розписом, а також накладними 
точеними профілями. Використовується як 
привізний матеріал (чорне та червоне де¬ 
рево), так і місцевий горіх, липа, дуб, рідше 
- кедр, сосна. 

Із другої половини XV століття столярна 
справа в Європі досягла високого худож¬ 
нього рівня завдяки винаходу в 1320-х ро¬ 
ках водяного тартака в м. Аугсбурзі (Пів¬ 
денна Німеччина). Такі тартаки з водяним 
приводом, пилорами швидко поширилися 
по сусідніх країнах, у тому числі й на зем¬ 
лях України. У ХУ-ХУІ століттях на Волині 
й Галичині водяних млинів працювало кіль¬ 
ка тисяч, які, крім виробництва (борошна і 
круп), валяли сукно, дробили залізну руду, 
рухали ковальським молотом, розпилювали 
стовбури дерев на дошки. Звідси - збіль¬ 
шується виготовлення тонких дощок, а від¬ 
так вдосконалюється і поширюється рамко- 
фільонкова зв’язка, яка надає меблям міц¬ 
ності, шляхетності й чіткості форми, іноді 
претензійності у розробці деталей, декору 
тощо. 

Невелика шафа (XVI ст.) з Львівського 
музею етнографії та художніх промислів 
засвідчує форму й декор того часу в сти¬ 
лі Ренесансу. У XVI ст. українські майстри 
освоюють нову техніку художнього оформ¬ 
лення меблів - інтарсію, а також техніку 
маркетрі, так звану блокову (чертозіанську) 
мозаїку. 

Новації у меблевому виробництві епохи 
Ренесансу простежуються на старожитніх 
меблях України, які збереглися до нашого 
часу і датуються XVI століттям [ , 44-46]. 

Багато декоровані меблі використовуються 
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у церковних і панських інтер’єрах палаців, 
замків, феодальних садиб. 

Народні традиції передбачали скромні¬ 
ший асортимент меблів у житлі: лави, столи 
на перехрестях-козлах, скрині. їх виготов¬ 
ляли сільські та міські майстри. Скрині з 
плоским віком використовувалися для збе¬ 
рігання одягу та інших речей, а також як 
ліжко та лава. Високі скрині часто заміню¬ 
вали столи. 

У стильовому мистецтві XVI ст. передня 
стінка скринь поділялась на два й більше 
обрамлених поля, які пізніше набувають 
форм арок. Декор їх багатий і майстерно 
виконаний. Пілястри наприкінці століття 
замінюють гермами та маскаронами, підпо¬ 
ри роблять у вигляді звірів або їхніх лап. 
Коробки і скриньки для зберігання коштов¬ 
ностей та домашніх дрібничок за оформлен¬ 
ням подібні до скринь, прикрашених інтар¬ 
сією, інколи випалюванням - для більшої 
виразності у прожилках або для відтінення 
країв орнаменту. Нижню цокольну частину 
виконували виструганим профілюванням. 
У сільській місцевості переважали прості 
форми, а основним видом декорування був 
розпис. 

У ХУ-ХУІ століттях збільшується різно¬ 
видність столів. Окрім стола на двох пере¬ 
хрестях поширюються інші види: стіл на 
двох стояках і на чотирьох ніжках. Цікавим 
є конструктивне вирішення столів, яке й те¬ 
пер приваблює своєю стильовою виразністю. 
Основний принцип їхньої конструкції - дві 
декоровані боковини, з’єднані вгорі різного 
виду перекладинами-балками. Інколи боко¬ 
вини скріплені підніжками у вигляді рами. 
На боковинах тримається масивна стільни¬ 
ця. Боковини мають виразний симетричний 
«профіль-силует» кінських або пташиних 
голів. Ці традиції й донині зберігаються у 
народному меблевому мистецтві. 

У кінці XVI століття українські майстри 
освоюють нові техніки художнього оформ¬ 
лення меблів - інтарсію, інкрустацію, мар¬ 
кетрі, а також так звану блокову (чертозі¬ 
анську) мозаїку. 


У цей період талановиті різьбярі виготов¬ 
ляли вибійні дошки для нанесення узору на 
тканини і шпалери, маленькі форми для від¬ 
тискування візерунків та зображень на шкі¬ 
ряних оправах рукописних книг, мініатюрні 
дерев’яні кліше для видруковування іконок, 
гральних карт тощо. Саме від дереворізьби 
в XV столітті започатковується станкова, а 
в XVI столітті - книжкова гравюра. 

Для декорування виробів із дерева засто¬ 
совували давнє і найпоширеніше в україн¬ 
ському мистецтві плоске різьблення. Най¬ 
більшого використання воно набуло напри¬ 
кінці XV ст. Плоским різьбленням в осно¬ 
вному оздоблювали іконостаси-складні та 
ручні хрести тощо. 

До плоских видів різьблення належать: 
контурне, нігтевидне, тригранно-виїмчасте. 
Дещо складнішою в технічному виконанні 
була плоскорельєфна різьба, для якої ха¬ 
рактерними були геометричний і рослинно- 
геометричний орнаменти. 

Розташування та композиція елементів 
плоского різьблення завжди узгоджувалися 
з призначенням, конструкцією та формою 
самого предмету. Особливого поширення 
вона набула в оздобленні інтер’єрів гуцуль¬ 
ських та бойківських хат (дерев’яні одвірки, 
сволоки тощо), а також церков. Інколи, для 
більшого виділення плоскої різьби, у загли¬ 
бини втирали вугільний порошок. Чіткістю 
малюнка такі візерунки нагадують графіку. 

У кінці XVI ст. при церквах і монастирях 
виникли перші братства, а в містах реміс¬ 
ники об’єднувалися за фахом, створюючи 
цехові організації. Зв’язки з країнами за¬ 
хідної Європи сприяли проникненню нових 
мотивів декору в українське професійне 
стильове мистецтво, зокрема елементів го¬ 
тики та ренесансу. 

На другому етапі становлення й розви¬ 
тку українського мистецтва художньої об¬ 
робки дерева (кінець XVI - перша половина 
XVII ст.) у цехове виробництво проникають 
стилістичні елементи Ренесансу та ранньо¬ 
го бароко. У Львові будуються в стилі Від¬ 
родження архітектурні споруди - Чорна 


кам’яниця, дім Корнякта тощо. Ідеї Рене¬ 
сансу - наближення до людини й приро¬ 
ди, прославлення людини, відхід від серед¬ 
ньовічної готичної містики та повернення 
до традицій і концепцій античності - вті¬ 
люються у реалістичній скульптурі. Вона 
виконується у пластичному об’ємі. Пиш¬ 
ним різьбленням прикрашаються палаци, 
церкви, іконостаси, тощо. В орнаментиці 
з’являються мотиви листків аканта, квіток 
граната, виноградних лоз і грон, серед яких 
зображають щасливих ангелят. 

Провідна роль у розвитку мистецтва, 
культури того часу на теренах Захід¬ 
ної України належить Львову. Істотні 
соціально-економічні зрушення, які відбу¬ 
лись в тогочасному суспільстві, зумовили 
появу нового світогляду, нових потреб та 
смаків, звідси і нові ідейно-художні завдан¬ 
ня в сакральній архітектурі та в окремих 
видах декоративно-прикладного мистецтва. 

Якщо дерев’яні споруди виконувалися 
місцевими майстрами, то для створення 
монументальних споруд поряд з україн¬ 
ськими майстрами запрошувалось чимало 
досвідчених цехових майстрів з Італії, Ні¬ 
меччини, Нідерландів та польських міст. 
Разом з ними ринув в Україну потік рене¬ 
сансних та барокових форм. У роботах, які 
виконувались іноземцями, ці форми мало 
чим відрізняються від аналогічних західно¬ 
європейських форм. Поєднання засобів де¬ 
кору італійського Відродження з місцевими 
традиціями становить яскраву національну 
ознаку та особливість українського мисте¬ 
цтва цього періоду [ , 25]. 

Розвиток монументально-декоративного 
різьблення був зумовлений прагненням міс¬ 
цевої верхівки до пишного оздоблення спо¬ 
руд різьбленими деталями і скульптурою. 
Орнаментальне оздоблення чи сюжетна 
різьба пов’язані з використанням ордерної 
системи чи її елементів, хоча повністю ор¬ 
дер використовувався досить рідко. 

Поверхню стін оздоблювали різьблени¬ 
ми деталями, обрамлювали ними вікна та 
двері, пластика декору яких контрастува- 
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Рис. 1.38. Фрагмент іконостасу Каплиці Бо'імів (1609-1615). 








Рис. 1.39. Двері з інтарсією. Каплиця Бо'імів. Львів. XVI ст. 


ла з рівним тлом стін. Найпоширеніший тип 
декорування порталу у вигляді арки вклю¬ 
чав у себе і портик. При насиченій плас¬ 
тиці фасаду портал вирішували у вигляді 
відступаючого від стіни, вкритого різьбою 
портика. Різьблення застосовувалось і для 
оздоблення інтер’єру, ним вкривали скле¬ 
піння капітелі та оздоблення вікон. Круглу 
скульптуру розміщували у півсферичних 
нішах бічних простінків, в результаті чого 
в різьбленому оздобленні стін поєднувались 
орнаментальні мотиви з сюжетною скуль¬ 
птурою, створювались композиції, які були 
схожі на українські іконостаси. Орнамен¬ 
тальна і сюжетна скульптура позбавлена 
умовності, світський характер мистецтва 
проявлявся як у виборі сюжетів, так і в їх 
трактуванні [ , 55]. 


Видатними пам’ятками цього виду мис¬ 
тецтва є вхідний портал каплиці Трьох 
Святителів, каплиці Боїмів та Кампіанів 
у Львові. Різьблення їх мають стилістич¬ 
ні риси, схожі до декору Чорної кам’яниці. 
Особливо приваблюють різьблені коло¬ 
ни, обвиті соковитим буянням виноградної 
лози, а також ковані двері, густо вкри¬ 
ті розетками та кутові мотиви в тимпані 
арки, що надають урочистого вигляду спо¬ 
рудам. Каплицю Боїмів за архітектурою і 
особливо за різьбою, вважають винятковим 
явищем. В усій Східній Європі немає такої 
споруди, яка б так суцільно була вкрита 
барельєфами як ззовні, так і всередині, 
ніби своєрідний скульптурний килим, який 
вкриває фасад та інтер’єр. 

Різьблення на дереві розвивалось в цей 
період більш інтенсивніше, ніж раніше. Різь¬ 
бою прикрашали меблі, сволоки, балки, а та¬ 
кож іконостаси та речі церковного вжитку. На 
балках позначали дату та вирізали приказки 
побажання. Ще в далеку давнину в народ¬ 
ному будівництві оздоблювали різьбленням 
елементи дерев’яної архітектури - сволоки, 
які тримали на собі стелю. Особливий акцент 
робився на се¬ 
редній частині 


сволока. 


Він 


прикрашався 
геометричним 
орнаментом у 
вигляді шес¬ 
тикутних роз¬ 
еток («громо¬ 
вий знак»), 
виконаний 
контурною чи 
тригранно- 
виїмчастою 
різьбою; іно¬ 
ді різьблене 
декорування 
поєднувалось 
з розфарбо¬ 
вуванням [ , 

48]. 



Рис. 1.40. Фрагмент різьбленої бо¬ 
твини церковної лави. Орнамент 
бароко. Львів. XVII ст. 
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Рис. 1.41. Іконостас Собору святого Юра. Львів (1744-1761). 
























Період ХУІІ-ХУІІІ ст. в декоративному 
оформленні сакральних споруд характеризу¬ 
ється новими стилістичними та композицій¬ 
ними схемами. Декор ренесансного напряму 
відзначається ясністю, чіткістю, спокійними 
формами та площинністю, які в поєднанні з 
місцевими народними традиціями творили 
самобутність і неповторність українського 
храму. На відміну від Ренесансу стиль ба¬ 
роко приніс в оздоблення храму динамічні 
форми, хвилясті членування, високі рельєф¬ 
ні різьби соковитого рослинного орнаменту 
(виноградні грона, лоза, листя). Найяскра¬ 
віше це виявилось в декоративному оформ¬ 
ленні іконостасу, який органічно вписувався 
в структуру об’ємно-просторового інтер’єру 
храму та був його головним акцентом. 

На третьому етапі (друга половина 
ХУП-ХУПІ ст.) розвитку українського 
декоративно-прикладного мистецтва у це¬ 
хове і мануфактурне виробництво на зміну 
Ренесансу приходить бароко - динамічний, 
багатий, повнокровний стиль. Основним за¬ 
мовником різьбярських робіт стає церква. 

У нас бароко розділилося на два напрям¬ 
ки: в Західній Україні воно зберегло фор¬ 
ми єзуїтського бароко, а в Центральній і 
Східній Україні модифікувалося й набрало 
оригінального забарвлення - так званого 
козацького бароко. Різниця між двома на¬ 
прямками одного стилю яскраво виділяєть¬ 
ся в архітектурі та декоративній скульптурі 
[ ,288]. 

Особливого поширення в східних та цен¬ 
тральних областях України набуло скуль¬ 
птурне різьблення, яке виступало як деко¬ 
рація пишної архітектури козацького бароко. 
Майстри вирізьблювали цілі постаті й рельє¬ 
фи, а інколи й складні фігурні композиції. 
Д. Антонович описує ікону, вирізьблену ви¬ 
соким рельєфом, яка перед війною зберіга¬ 
лася в музеї Харківського університету. На 
ній зображено сцени страстей, 12 апостолів в 
ряд та інші алегоричні персонажі, що вико¬ 
нані на досить високому мистецькому рівні. 

Окрім об’ємної скульптури, в цих регіонах 
розвивалася й орнаментальна дереворізьба. 


Нею декорували обрамлення для ікон, вівта¬ 
рі та іконостаси. 

В еволюційному розвитку іконостасу ко¬ 
зацьке бароко викликало зміну його розмі¬ 
рів - від низьких до високих багатоярусних 
стінок, що складалися з колон, арок, архі¬ 
травів, декорованих витонченою різьбою. 

Монументально-декоративне оформлення 
іконостасів набуває урочистості. Поширюєть¬ 
ся виготовлення іконостасів, оформлених ви¬ 
сокорельєфним і ажурним різьбленням, їх 
покривали левкасом і яскравим полірованим 
золоченням. Основними елементами орнамен¬ 
тації були листки та грона винограду в пере¬ 
плетенні лози. Листки інколи розмальовували 
зеленим кольором, а грона - коричневим. У 
другій половині XVII ст. центрами різьблення 
іконостасів були Київ, Чернігів, Ніжин, Львів, 
Судова Вишня і Жовква Львівської області. 

У першій половині XVIII ст. орнамен¬ 
тальні мотиви доповнюються квітковими 
- троянди, гвоздики, соняшники. Завдяки 
цьому колонки, стовпчики, карнизи іко¬ 
ностасів ніби перетворюються на букети 
квітів. Посилюється об’ємність, пишність 
форм рельєфу. Різьблений декор іконоста¬ 
сів стилістично пов’язаний з живописом та 
скульптурою (іконостаси Софійського собо¬ 
ру в Києві, 1720 р.; Спасо-Преображенської 
церкви у с. Великі Сорочинці Полтавської 
обл., 1732 р.; Вознесенської церкви в с. Бе¬ 
резні Чернігівської обл., 1761 р.). Різьбле¬ 
ний декор іконостасів покривався левкасом, 
фарбою або позолотою, що надавало йому 
виняткової урочистості, цілісності. 

В іконостасі Софійського собору ікони 
нижнього ярусу були розділені великими 
колонами, густо обвитими розетками, ро- 
кайлями, а також іншими мотивами з бі¬ 
блійних сюжетів. Колони виконано наскріз¬ 
ним ажурним різьбленням. Іконостас було 
закінчено в 1747 році. Первісний іконостас 
мав три яруси, з яких верхній був знятий 
1853 р., а середній - 1888 р. Перший ярус, 
що зберігся є прекрасним взірцем іконо¬ 
стасного різьблення XVIII ст. [ , 43]. Цар¬ 

ські врата виготовлені із срібла київськими 
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Рис. 1.42. Іконостас Софійського собору. Київ. 
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Рис. 1.43. Іконостас Софійського собору. Киіе. 


майстрами Волохом та Завадовським. Поєд¬ 
нання дереворізьби з металом доби рококо 
можна було бачити у багатьох церквах Ки¬ 
єва та Лівобережної України [ , 296]. 

П'ятиярусний іконостас Спасо-Пре- 
ображенської церкви, що в с. Великі Со¬ 
рочинці вражає своєю пишною наскрізною 
(рельєфно-ажурною) позолоченою різьбою, 
характерною для стилю бароко. В іконоста¬ 
сі налічується 113 ікон. Згідно з традицією 
розміщення образів в українському іконо¬ 
стасі, над царськими вратами знаходиться 


«Нерукотворний образ Спасителя», а над 
ним у центрі святкового ярусу _ «Тайна Ве¬ 
черя». Верх іконостасу увінчує зображен¬ 
ня Розп’яття, під яким знаходиться «Зна¬ 
мення» у вирізьбленому медальйоні. Його 
форма вирішена у вигляді двоголового орла 
- символу царської влади. Загалом, гераль¬ 
дика була невід’ємною частиною образної 
системи бароко. [ , 132 ]. Іконостас було 

поставлено у 1731-1732 рр., а от дату по¬ 
будови церкви дослідники називають різну. 
Найімовірніше - до 1730 року [ , 53]. 
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Рис. 1.44. Іконостас Спасо-Преображенської церкви у с. Великі Сорочинці Полтавської обл. 


<ххххххххххххх> 

44 


_ 

























Рис. 1.45. Фрагмент іконостасу Спасо-Преображенської церкви у с. Великі Сорочинці Полтавської обл. 


Вознесенська церква в с. Березному по¬ 
будована талановитим теслею Панасом Шо- 
лудьком з Ніжина. 

На теренах Наддніпрянщини у XVIII ст. 
працював талановитий різьбяр Сисой Шал- 
матов, який створив велику кількість іконо¬ 
стасів і скульптур, виявивши при цьому тонке 
знання особливостей українського мистецтва 
(міський собор у Полтаві). Виконуючи іконо¬ 
стаси для Мгарського монастиря під Лубнами 
та церкви св. Покрови (1764) в м. Ромнах, С. 
Шалматов поєднав дерев’яні статуї з різьбле¬ 


ними рослинними мотивами, що значно збага¬ 
тило художню мову декору. 

У величавому чотириярусному іконостасі 
Покровської церкви, на рівні третього ярусу 
на кронштейнах стояли дерев’яні скульптури 
Аарона, Захарія, Йоана Хрестителя та Єванге- 
листа Йоана. На жаль, до наших днів церква не 
збереглася - у 1943 р. вона згоріла [ , 198 ]. 

С. Шалматов упродовж багатьох років ви¬ 
конував замовлення Запорізької Січі, а піс¬ 
ля її зруйнування слід талановитого митця 
загубився. 
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Непорочного Зачаття Діви Марії у Городенці 
(Івано-Франківська обл.). Інтер’єр внутріш¬ 
нього простору костелу запроектував архі¬ 
тектор Бернард Меретин, а виконав Й. Пін- 
зель. Головний вівтар складали чотири три¬ 
метрові постаті з дерева: св. Анни, Єлизавети 
та Йосипа. [ , 130]. 

До елементів інтер’єру належали бічні ві¬ 
втарі та амвон (кафедра для проповідей), що 
складався з підніжжя та нависаючого над ним 
балдахіну, який увінчувався скульптурою 
Доброго Пастиря. В його зображенні «пружна 
округлість оголеного тіла поступається місцем 
витонченому, майже несхопному геометризму 
ліній, штрихів, ламаних площин, утворених 
фалдами довгого хітона Христа, що майорить 
під рвучким подихом ірреального вітру, ніби 
спровокованого внутрішньою несамовитою 
динамікою образу [ ,72]. 

Різьблений декор амвону (рокайль, про¬ 
філі) прикрашений золоченням. Тло пофар¬ 
боване вохристого відтінку олійною фарбою. 
Форма і декор вівтаря й амвону, викона¬ 
ні майстром, згодом дістали поширення в 
творчості майстрів львівської школи. 

Як зазначалося вище, інформація про твор¬ 
чість Й. Пінзеля майже відсутня. Деякі дані 
знаходимо у польській літературі. Так, Т. 
Маньковський називає Пінзеля виразником 
своєрідного експресивно-динамічного напрям¬ 
ку барокової пластики, що особливо відчува¬ 
ється в трактуванні драперій. Вони передають¬ 
ся широкими, динамічно різаними площинами, 
кутові зрізи яких ніби зберігають слід пили; 
складки драперій модельовані 
гострими ударами . ф* 4 
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Справжнім 
витвором мис¬ 
тецтва є дере¬ 
в’яний аналой 
невідомого ма¬ 
йстра із запо¬ 
різької січової 
Свято-Покро- 
вської церкви 
(Катериносла- 
вщина, XVIII 
ст.), який збе¬ 
рігається в 
Дніпропетров¬ 
ському істо¬ 
ричному музеї. 
Кожна площи¬ 
на аналою за¬ 
повнена ажур¬ 
ним різьблен¬ 
ням у формі 
виноградного 
листя, вкрито¬ 
го позолотою. 
У верхній час¬ 
тині знаходиться ікона «Покрова». 

У другій половині XVIII ст. в надрах ба¬ 
роко зароджується новий стиль - рококо, 
характерною ознакою якого є порушення 
симетрії, а улюбленим мотивом - мушля 
(рокайль). Композиційною основою в скуль¬ 
птурному різьбленні є контрапост, тобто 
вага тіла переноситься на одну ногу. Вна¬ 
слідок цього фігура скульптури набирає ви¬ 
гнутої 8-подібної форми. 

На теренах Західної України в епоху роко¬ 
ко інтенсивного розвитку дістала скульптура. 
Різьбленими статуями святих прикрашали 
церкви, костьоли, палаци як всередині, так 
і ззовні. На цей період припадає творчість 
талановитих майстрів Севастяна Фесінгера, 
Антона Осінського та Йоана Пінзеля, похо¬ 
дження якого і дотепер викликає зацікав¬ 
леність та суперечки у дослідників. Вперше 
про нього заговорили у 1740~х роках як про 
уже сформованого скульптора. Пінзель вико¬ 
нав ансамбль вівтарної скульптури в костелі 



Рис. 1.46. Аналой з іконою. Катери- 
нославщина XVIII ст. Дерево, олія, 
різьблення. ДІМ 












світлотінями матерію [ , 2]. 3. Горнунг вказу¬ 
вав на вміння майстра передавати внутрішній 
стан персонажів, найменші відтінки їхнього 
настрою [ , 2]. 

Серед залишених Пінзелем творів особли¬ 
во вирізняються „Розп'яття». В образі Хрис- 
та втілено тему страждань людини. Майстер 
зумів передати всю глибину мук Ісуса і те, 
як сили покидають його. 

Безперечно, що митець такої величини як 
Пінзель залишив глибокий слід в мистецтві 
України, бо, як зазначає В. Овсійчук, серед 
великої кількості майстрів „не знайдеться 
рівного йому за віртуозною майстерністю об¬ 
робки дерева й каменю, за стильовою повно¬ 


тою виразу та 
сміливістю й 
композицій¬ 
ною складніс¬ 
тю тематич¬ 
них вирішень» 

[ ,129]. 

Роботи Пі- 
нзеля зберіга¬ 
ються у Львів¬ 
ському музеї 
скульптур Й. 

Пінзеля. 

Одним із 
відомих учнів 
майстра був Матвій Полейовський, що наро¬ 
дився у 20-30-х рр. ХУІІІ ст. у Львові [ , 27]. 
Він був досить відомим різьбярем і скуль¬ 
птором того часу, про що свідчить велика 
кількість виконаних ним робіт: скульптурні 
ансамблі в Наварії та Годовиці (біля Льво¬ 
ва), вівтарі для храмів у Львові, Сандомирі, 
Опатові, Станиславові (Івано-Франківськ), а 
також для церкви Почаївської Лаври. 

Для Станиславівського Вірменського кос¬ 
тьолу (тепер автокефальна церква Київ¬ 
ського патріархату) М. Полейовський вико¬ 
нав ряд скульптур, які частково збереглися 
до нашого часу. Насамперед, це скульптур¬ 
на група «Благовіщення», яка складалася 
з двох фігур: архангела Гавриїла і Марії. 
Трактування фігур відображає характерні 
риси барокової скульптури, для якої влас¬ 
тиві деталізація форм, деяка манірність в 
рухах, 8-подібне положення тіла. 

Гармонійне поєднання різьби і скульпту¬ 
ри характерне для інтер’єру Домінікансько¬ 
го костьолу в Львові. Підкупельний простір 
прикрашають 18 дерев’яних статуй, вико¬ 
наними львівськими скульптурами другої 
половини XVIII ст. Головний вівтар при¬ 
крашають 4 дерев’яні скульптури апостолів 
відомого майстра Матвія Полейовського. 

Для львівської барокової скульптури ха¬ 
рактерним є підкресленість пластичності 
дерева як матеріалу, технічні особливості 
якого виражаються динамікою, світлотіньо- 
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Рис. 1А8. Й. Пінзеля 











вими ефектами, що складає враження лег¬ 
кості та природності. 

На теренах Прикарпаття відбувається 
взаємовплив традицій середньоєвропей¬ 
ського статуарного різьбярства та україн¬ 
ської народної іконостасної різьби. Без цієї 
бази народного мистецтва, цієї новаторської 
пластики не існувало б львівського бароко 
XVIII ст. [ , 104]. 

Але окрім академічного мистецтва, по 
українських містах у цей період значно¬ 
го розвитку набуло і цехове виготовлен¬ 
ня предметів сакрального характеру. З-під 
вправних рук митців у Львові, Жовкві, Ста- 
ниславові, Бучачі, Яворові виходили чудові 
іконостаси, кивоти, рами для ікон, свічники 
тощо. На окрему увагу заслуговують різь¬ 
блені хрести, які виготовляли по монастирях. 
Були вони здебільшого семираменні, з тонко 
різьбленим орнаментом і фігурними мотива- 



Рис. 1.2. М. Полейовський бл 1720-1800 рр. Єпископ. 
Друга половина XVIII ст. (ІФХМ) 
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На вірогідність існу¬ 
вання різьбярського 
центру в Скиті Ма- 
нявському вказує В. 

Свєнціцька. На одному 
з хрестів, датованому 
1728 р., є напис «з вели¬ 
кого Скиту» [ ,10]. Це 

підтверджує й дослідник 
історії Скиту Манявсько- 
го Іван Скрипник, який 
пише: «Постійно монахи 
займалися різьбою по де¬ 
реву, виготовляючи хрес¬ 
ти, світильники та ложки» 

[ Д09]. 

У середині XVIII ст. відпо¬ 
відно до стилю рококо меблі 
набувають більш полегшених 
форм: у них заокруглені кути, 
частини плавно переходять 
одна в одну, невидимі кон¬ 
структивні з’єднання. Меблі 
покривають білою 
фарбою, позолочу¬ 
ють її різьблені час¬ 
тини. Основним еле¬ 
ментом орнаменту є 

стилізована мушля - рокайль, інтер’єр облег- 
шується, стає просторішим внаслідок оббивки 
стін шовком світлих тонів, а двері роблять із 
цінних порід дерева, інкрустують. Стелі при¬ 
крашають золоченими орнаментами. 

У другій половині XVIII ст. меблеве мис¬ 
тецтво швидко розвивається в міських де¬ 
ревообробних цехах і гетьманських столяр¬ 
них майстернях. Стають відомими майстер¬ 
ні Глухова, Ніжина, Олеська (Львівщина). 
Найкращі майстри інколи виїжджали за 
кордон вдосконалювати свою майстерність. 

У творчості народних майстрів-меблярів 
переважали прості форми. Такою була по¬ 
треба соціального замовника - селянина, 
міщанина. Але нерідко кращі кріпосні май¬ 
стри та міські цехоцві різьбярі оформляли 
палаци і замки магнатів. Вони прикрашали 
будови тригранно-виїмчастим різьбленням 


Рис. 1.2. Розп’яття. 
XVIII ст. Дерево, різьба, по¬ 
ліхромія. Галичина. 









(палац польського короля Яна Собеського 
у Львові - нині Львівський історичний му¬ 
зей). Рельєфним різьбленням із зображен¬ 
ням квітів і гірлянд прикрашались кесонові 
перекриття великих залів (палаци у Жовкві 
та Яворові на Львівщині). 

В інтер’єрах і меблях житла у селах і не¬ 
великих містах принципи та зразки форм 
і декору визначались умовами домашнього 
виробництва, наявністю матеріалів та ін¬ 
струментів, вподобаннями споживача. Про¬ 
стота конструкції нерідко поєднувалась із 
цікавим профілем, декоруванням, різьблен¬ 
ням, розписом, випалюванням. Архітектур¬ 
ні деталі дерев’яних споруд (навіси, галереї, 
веранди, ґанки), підтримувані стовпцями, 
консолями, і сьогодні вражають виразним 
декором, відчуттям форми і міри, власти¬ 
вим саме народному мистецтву. 

У кінці XVIII - на початку XIX ст. оста¬ 
точно формуються центри народного мисте¬ 
цтва - народні художні промисли. Такими 
в Україні продовжують залишатись Пол¬ 
тавщина, Київщина, Поділля, Гуцульщина 
та Лемківщина, де формується своя стиліс¬ 
тика, характер орнаменту, прийоми вико¬ 
нання. Художня обробка дерева пов’язана 
з тими ж предметами, що й наприкінці 
ХУП-ХУПІ ст., але художній рівень їх ви¬ 
щий. Поглиблюється розуміння форми, де¬ 
кору, вдосконалюються технологічні проце¬ 
си, підвищується майстерність. Цей період 
характеризується не тільки колективною, а 
й індивідуальною творчістю. 

Значного поширення зазнало плоске різь¬ 
блення. Ним декорували предмети сакраль¬ 
ного та побутового призначення, а також 
архітектурні деталі. Рельєфно-ажурна та 
скульптурна різьба використовувалася для 
оздоблення іконостасів, свічників-трійць, 
дитячих іграшок, фігурного посуду та бджо¬ 
линих вуликів. 

У художній обробці дерева на Пол¬ 
тавщині, Київщині та Поділлі переважає 
тригранно-виїмчасте різьблення, а також 
ажурне випилювання. Мотиви орнаменту 
стали різноманітнішими, у кожній місцевос¬ 


ті утверджуються свої схеми побудови, свої 
відмінності в прийомах обробки та декору¬ 
вання виробів. 

У цей період на Поліссі дерев’яні вироби 
оздоблювали обереговими знаками (хрес¬ 
тики, зірочки, зубчики, чарунки тощо), які 
виконувались контурним та тригранно- 
виїмчастим різьбленням [ , 32]. 

Для Чернігівщини характерним в різь¬ 
бленні є мотив шестипелюсткової розетки, 
що майже суцільно чергується з восьми- 
пелюстковою, яка обрамлена чотирикутним 
полем і створює мереживо. Розетки розділю- 
ються неширокими поперечними 
борозенками. Краї розеток 
мають різьблене профілю¬ 
вання. Таким різьбленням 
прикрашали предмети по¬ 
буту: ложки, миски-яндоли, 
коряки - невисокі круглі по¬ 
судини для пиття з одною 
або двома ручками з боків 
(різьблення наносили тіль¬ 
ки в нижній частині), точені 
дерев’яні чарки на неви¬ 
соких ніжках, валики для 
прасування білизни, ков¬ 
ші у формі курки, качки, 
мисники (полиці для посу¬ 
ду), полиці-«божники» (для 
ікон), у яких різьблення 
сконцентроване на пере¬ 
дній частині. 

У полтавських май¬ 
стрів поширеним мотивом 
орнаменту теж була шес¬ 
типелюсткова розетка, 
обрамлена двома-трьома 
круговими лініями. В про¬ 
міжках між лініями промені 
передаються порізками три¬ 
кутників. Розетки обрам¬ 
лені полем, яке поділене 
поперечними заглибинами- 
порізками. Інколи між ними 
контурною різьбою нано¬ 
сяться ромби. 
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У цей період в архітектурно-меблевому ви¬ 
робництві різьбленням прикрашали балки- 
сволоки, стовпці, столи (на Київщині), лави, 
скрині (у західних областях України), а також 
вибійчані дошки. У східних областях вибійча¬ 
ні дошки декорували рослинним орнаментом. 
На Полтавщині їх виготовляли в с. Устивиці, 
Великі Будища, Яреськи; на Чернігівщині - в 
с. Новий Білоус, з якого походять дві вибійчані 
дошки з різьбленим узором «голубці» - одна 
знаходиться в Санкт-Петербурзькому музеї 
етнографії, друга - в Київському національно¬ 
му історичному музеї. У м. Золотоноша на пря¬ 
никових дошках зображували тварин і птиць. 
Стилізовані зображення тварин знаходимо в 
східних областях у елементах народної архі¬ 
тектури - на кронштейнах, лицьових бокови- 
нах ліжок, верхніх полицях мисників, верхніх 
деталях у пряжі для волів. 



Рис. 1.1. Автор невідомий. Ручний хрест (лице і зворот). Дерево , різьблен¬ 
ня. с. Золотий потік Тернопільської обл. . 


На Поділлі в різьбярських та столярних 
цехах виготовляли іконостаси та інші пред¬ 
мети церковного й побутового призначення. 
Відомим мистецьким осередком на Захід¬ 
ному Поділлі було містечко Золотий Потік. 
Тут працювали Микола Душар, який виго¬ 
товив бічний престол для місцевої церкви, 
Мірецький та Степан Кушик. Проте най¬ 
більш знаним є невідомий майстер, який 
виготовляв ручні хрести [ , 8]. Хрести цьо¬ 

го майстра знаходяться в Коломийському 
музеї народного мистецтва Гуцульщини та 
Покуття, Львівському музеї етнографії та 
народних промислів, Національному музеї у 
Львові, а також у приватних колекціях. 

На початку XIX ст. народна скульптура де¬ 
рева носила релігійний характер. Серед творів 
анонімних майстрів того періоду збереглися 
фігурки Федора (Теодора) Якиміва з с. Залав’є 
Теребовлянського району. Це - 
«Богородиця з дитям», «Скор¬ 
ботний Христос» і «Святий 
Миколай», датовані 1828 ро¬ 
ком. Фігури святих втілюють 
риси народної скульптури: на¬ 
ївний реалізм у розкритті об¬ 
разу, порушення анатомічних 
пропорцій фігур, поліхромія 
відкритих кольорів тощо. Усі 
фігури сповнені внутрішнього 
спокою, статичні, що проявля¬ 
ється в положенні голови, рук, 
ніг [ , 55 ]. 

У цей період на Гуцульщині, 
Бойківщині, Покутті та Опіллі 
художня обробка дерева була 
однією з провідних галузей 
народного мистецтва Прикар¬ 
паття. В цих етнографічних 
регіонах не було суттєвих від¬ 
мінностей як в типології виро¬ 
бів, так і в подібності їх форм 
і конструкцій, орнаментальних 
мотивів та технік декоруван¬ 
ня. Проте, гуцульські різьбярі 
приділяли більше уваги де¬ 
коруванню виробів, поєдную- 
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чи «сухе» різьблення з інкрустацією бісером 
та перламутром. Для оздоблення побутових 
речей (скрині, столи, сволоки, посуд тощо) 
та деяких сакральних творів (хрестів, ікон) 
використовували контурне та тригранно- 
виїмчасте різьблення. Іконостаси в гуцуль¬ 
ських церквах виконували ажурним та кру¬ 
глим різьбленням. [ , 146] 

Процес становлення і розвиток україн¬ 
ської художньої обробки дерева проходив в 
атмосфері старовинних обрядів, звичаїв, ві¬ 
рувань та побуту народу. Предмети з дерева 

є безпосеред¬ 
німи носіями 
мистецтва по¬ 
передніх по¬ 
колінь, яскра¬ 
вими вираз¬ 
никами живої, 
невичерпної 
фантазії, сві¬ 
тоглядних і 
естетичних 
уявлень наро¬ 
ду про красу, 
гармонію й до¬ 
цільність. 

Добою най¬ 
більшого роз¬ 
квіту укра¬ 
їнського мис¬ 
тецтва, його 
золотим віком вважається ХУІІ-ХУІІІ ст. Це 
був період національного піднесення, що зна¬ 
йшло своє відображення і в духовній культурі 
народу. 

У ХУІІІ-ХІХ століттях в Україні оста¬ 
точно формуються центри художньої об¬ 
робки дерева. їх центрами продовжують за¬ 
лишатися Полтавщина, Київщина, Поділля, 
Гуцульщина та Лемківщина, де формуєть¬ 
ся своя стилістика оформлення, характер 
орнаменту, прийоми виконання. 

Загалом розвиток мистецтва деревооброб¬ 
ки відбувався на ґрунті культуної спадщи¬ 
ни мистецтва Київської Русі у поєднанні з 
духовними надбаннями інших народів. 


1.3. Мистецтво дереворізьби (друга 
пол. XIX — першоі половини 
XX ст.) 

Розглядаючи цей відтинок часу, науковці 
виділяють у ньому 25-літній період укра¬ 
їнського відродження. Останню декаду XIX 
і час до 1914 р. І. Лисяк-Рудницький на¬ 
звав добою «безперервного і всестороннього 
українського підйому» [ ]. Цей період роз¬ 
витку української культури характеризу¬ 
вався неоднорідними процесами, що відбу¬ 
валися на східних землях та на теренах За¬ 
хідної України. Це повязано з тим, що схід 
перебував під владою Росії, а західні землі 
належали до Австро-Угорщини. 

Загалом, це були роки надзвичайно плад- 
ного розвитку науки, літератури та мисте¬ 
цтва, і, врешті - період діяльності таких 
визначних постатей як А. Шептицький, М. 
Грушевський, І. Франко, Л. Українка, В. 
Стефаник та інші. 

Найяскравішою особистістю серед укра¬ 
їнських діячів XX століття був, без сумніву, 
Митрополит Андрей Шептицький, який по¬ 
всякденно дбав про збереження і розвиток 
української культури, мови та формування 
української інтелектуальної еліти. Він здій¬ 
снив цілий ряд фундаментальних заходів 
щодо відродження сакрального мистецтва. 
Це - заснування українського Національ¬ 
ного музею та Богословської академії у 
Львові. Починаючи з кінця XIX ст. Митро¬ 
полит почав збирати перші експонати для 
майбутнього музею, і вже у 1905 році вони 
були розміщені в п’ятьох кімнатах собору 
св. Юра. Директором музею було призна¬ 
чено доктора І. Свєнцицького, який об’їздив 
Придніпрянську Україну, Росію, Білору¬ 
сію, Литву, а також Галичину, Бойківщину, 
Лемківщину, закуповуючи старовинні іко¬ 
ни, рукописи, стародруки та інші цінні екс¬ 
понати. До виконання реставрації ікон було 
запрошено відомого митця М. Бойчука. 

У 1906 році для музею Митрополитом 
було придбано нове приміщення, яке не- 
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Рис. 1.1. Ф. Якимів. Скорботний 
Христос 




вдовзі теж виявилося замалим, і 1911 р. 
довелося купити значно більший будинок. 
Ним став будинок професора Дуніковсько- 
го (проспект Свободи, 41) де і нині є цей 
музей. А колишній будинок було віддано 
О.Новаківському під майстерню та мис¬ 
тецьку школу. У цьому ж будинку було 
розташовано і художню майстерню М. Со- 
сенка, а після його смерті - митця О. Кури¬ 
лася. Цього ж року Галицьке намісництво 
підтвердило право на існування приватної 
фундації Галицького Митрополита А. Шеп- 
тицького під назвою «Церковний музей», а 
1913 року його було передано українській 
громаді. У своїй доповіді 13 грудня з на¬ 
годи відкриття Національного музею, Кир 
Андрей зазначив: «пам’ятники мистецтва і 
культури цінуються і збережуться так, як 
на це заслуговують лиш тоді, коли ціла сус¬ 
пільність бачить у них святощі, які мають 
бути збережені для грядучих поколінь. Тоді 
вони - не тільки пам’ятники археології, а 
жива основа національної культури на бу¬ 
дучі століття... В епохах свідомого відчуття 
всього, що є пам’ятником минувшини, яв¬ 
ляється музеєм кожна церква, кожна хата, 
а консерватором кожна письменна людина». 
Далі Митрополит сказав про те, що «...наша 
епоха занепаду поняття краси і мистецтва, 
епоха упадку стилю, епоха еклектизму в 
творчості, зимного критицизму, механічного 
й технічного поступу...тож разом з іншими 
народами відчули й ми потребу рятування 
того, що лишилося з давньої слави наших 
батьків» [ - С.47]. Впродовж багатьох років 
А. Шептицький підтримував талановитих 
митців шляхом надання їм стипендій для 
навчання у різних художніх закладах Захо¬ 
ду, організацій поїздок по визначних містах 
світової культури та мистецтва. 

За фінансової підтримки Митрополита 
було відкрито художню школу О. Новаків- 
ського (нині музей О.Новаківського). На ви¬ 
сокому фаховому рівні історію мистецтва 
тут викладав сам А. Шептицький. Офіцій¬ 
ною датою відкриття Мистецької школи 
Новаківського вважають 23 березня 1923 
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року. Два роки школа функціонувала у сис¬ 
темі вищих шкіл як окремий мистецький 
факультет Львівської політехніки. 

Випускниками школи була низка відомих 
згодом українських митців, більшість яких 
після 2-ої світової війни продовжували роз¬ 
вивати українські мистецькі традиції в емі¬ 
грації. Найбільше з них відомі, це: Л. Гец, С. 
Гординський, С. Гебус-Баранецька, М. Ле- 
вицький, М. Мороз, В. Дядинюк, С. Луцик. 

Про особливе ставлення Андрея Шеп- 
тицького до українського народу, його са¬ 
мобутньої культури та мистецтва свідчать 
слова, написані в одинадцятому листі до 
матері: «Моя кохана Мамо, для мене довго- 
довго було своєрідною загадкою, як це мож¬ 
ливо, щоб упродовж століть український 
нарід, цей убогий сільський люд, наражений 
на безнастанні напади турків чи татар, на 
фізичне і моральне нищення чужих мовою і 
вірою окупантів, наражений на страшні на¬ 
слідки частих воєн, без керми і вітрил зміг 
зберегти свою, йому тільки притаманну ду¬ 
ховність, виявом якої є український іконо¬ 
стас, українське мистецтво, своїх мистців- 
артистів, свої цілі школи іконописців, про 
які Європа нічого не знала й про які досі не 
знає і ще довго не хотітиме знати, хоч буде 
примушена обставинами пізнати Україну» 
[ ]• * 

Митрополит Андрей Шептицький був 
багатогранною особистістю, більша части¬ 
на життя якого була присвячена архиєрей- 
ському служінню Церкві та українському 
народу. Він відіграв надзвичайно важливу 
роль у релігійному, політичному, громад¬ 
ському та культурному житті Галичини 
першої половини XX ст. 

Друга половина XIX - початок XX сто¬ 
ліття характеризується складними процеса¬ 
ми в політичному, соціально-економічному 
і мистецькому житті Східної Галичини, що 
були безпосередньо пов’язані з поділом 
українських земель між Австро-Угорською 
та Російською імперіями. В цей час закінчу¬ 
ється епоха так званих «великих стилів» у 
мистецтві (останнім з яких був класицизм). 



На зміну їм приходить історизм і модерн 
(«сецесія», «югендстиль», «ліберті», «арт- 
нуво»), що мали еклектичний характер і 
були наслідком суперечливих процесів, які 
протікали на стику мистецтва і промисло¬ 
вого виробництва. Під впливом модерну в 
багатьох країнах Європи створюються на¬ 
ціональні його варіанти. Не оминули ці про¬ 
цеси і Україну. Одним з найвагоміших чин¬ 
ників прискорення розвитку національних 
тенденцій в українському мистецтві був ріст 
національної самосвідомості та національно- 
визвольного руху нашого народу. 

З 90-х років XIX ст. і протягом наступних 
трьох десятиліть український національний 
стиль розвивається поряд з іншими мис¬ 
тецькими течіями, хоча називають його 
по-різному: «українська сецесія» [ , 8. 58- 

59], «мотиви руські», «український модерн» 
[Там само. С. 60, 122, 161], «східногаліцій- 
ський стиль» [ , 8. 46] та інші. 

Освоєння нових матері¬ 
алів і технічних прийомів, 
нові потреби повинні були 
б викликати до життя і 
нові форми, проте нездат¬ 
ність епохи до самостійно¬ 
го художнього формотво¬ 
рення змушувала обмеж¬ 
итись поновленням старих 
стилів. 

Механічне поєднання 
різних стилів, чи вико¬ 
ристання стильових форм 
однієї епохи і складають 
сутність еклектики, яка в 
цей період панувала в де¬ 
ревообробці, художній об¬ 
робці металу та архітек¬ 
турному декорі Галичини. 

Початок XX ст. ха¬ 
рактерний відродженням 
українського стилю, що як 
типовий національний на¬ 
прямок проявив себе в ар¬ 
хітектурі та декоративно- 
ужитковому мистецтві. 


В Україні, як і в Європі, в цілому, набули 
значного поширення меблі з використанням 
народних традицій. У створеному архітек¬ 
тором І. Левинським проектному бюро пра¬ 
цювали О. Лушпинський, Е. Ковач, О. Куль- 
чицька, що займалися створенням проектів 
інтер’єрів, меблів та малих архітектурних 
форм. Оригінальні шафи з використанням 
стилізованої гуцульської різьбленої орна¬ 
ментики спроектував О. Лушпинський [ , 

С.31]. В галузі проектування меблів у на¬ 
родному стилі проявила себе і О. Кульчиць- 
ка. Це - різноманітні столи, стільці, стінка- 
мисник, які виготовлені в Косові протягом 
1908-1909 рр. і разом з лавою роботи відо¬ 
мого різьбяра А. Коверка знаходяться у 
Львівському національному музеї. 

Український стиль розвивали не лише 
архітектори, художники, окремі майстри, а 
й промислові різьбярські школи (Львівська, 
Яворівська, Станиславівська, Коломийська, 


Рис. 2.1. Проект меблів О. Кульчицької за народними традиціями 
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Вижницька та інші). До них долучилася і 
столична - Віденська школа для художньо¬ 
го промислу, що функціонувала при Музеї 
мистецтва і промислу та Технологічному 
музеї. Тут, на кошти галицьких державних 
закладів працювали галичани-стипендіати. 
Викладачі та учні школи в творчому про¬ 
цесі також використовували українські на¬ 
родні традиції. 

Деяка кількість меблів за «мотивами русь¬ 
кими» була спроектована австрійськими ар¬ 
хітекторами та художниками, а в матеріалі 
їх виготовляли галичани-стипендіати. Зо¬ 
крема, меблевий гарнітур для їдальні, деко¬ 
рований різьбою та випалюванням, що екс¬ 
понувався на Краєвій промисловій виставці 
у Львові 1894 року (виконання у матеріалі 
- стипендіат Гнатковський, проект проф. 
архітектури Авандо) [ , 8. 208]. 

До проектування меблів та предметів 
декоративно-ужиткового мистецтва в наці¬ 
ональному стилі зверталося й багато інших 
українських архітекторів та художників: В. 
Кричевський, Г. Нарбут, А. Ждаха, М. Жук, 
та ін. Цікаві проекти меблів та інтер’єру в 


українському стилі запропонував Амвро- 
сій Ждаха (1856-1927). У підготовленому до 
друку 1919 року альбомі «Мебель в укра¬ 
їнському стилі» подано проекти меблів для 
їдальні, спальні, кабінету, вітальні та ціліс¬ 
ний інтер’єр їдальні. В альбомі представ¬ 
лені всі види меблів, що побутували в той 
час: фотелі, дивани, лави, буфети, шафи, 
шифоньєри, скрині, різноманітні столи, 
для декоративного оздоблення яких ми¬ 
тець використовує розпис та різні техніки 
різьблення. 

Українського колориту меблям надає зде¬ 
більшого декоративне оздоблення поверхні 
та інколи декоративні деталі конструкцій. 
А. Ждаха часто використовує ордерні архі¬ 
тектурні деталі, притаманні сучасним йому 
типовим міським меблям періоду еклектики 
- карнизи, фронтони й акротерії, колонки, 
напівколонки й пілястри тощо [ , 58.]. 

На зламі ХІХ-ХХ ст., у зв’язку з інтен¬ 
сивним розвитком машинного виробництва, 
технічним прогресом, у деревообробці стали 
відбуватися принципові зміни - з’явилися 
нові художньо-технологічні якості, у тому 
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Рис. 2.2 Меблі Амвросія Ждахи 
























































































































Рис. 2.4. Фрагмент райських воріт 
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числі й небажані, почали втрачатися тради¬ 
ційні мистецькі форми, вироблені віками. 

Всі вищеописані явища мали своє відо¬ 
браження і на периферії, щоправда, у своє¬ 
рідній формі. Розвиток машинного виробни¬ 
цтва і розвиток фахового шкільництва, як 
його наслідок, в Галичині знайшли благо¬ 
датний ґрунт для появи ряду навчальних 
закладів, які вели підготовку фахівців для 
ремісничих підприємств і приватних май¬ 
стерень. 

Галичина була аграрно відсталим регіо¬ 
ном, проте тут здавна розвивались тради¬ 
ційні художні промисли: килимарство, ви¬ 
шивка, гончарство, бондарство, різьбярство 
та ін. 

Таким чином, з ініціативи ремісничих 
спілок, громадських товариств і окремих 
сподвижників одна за одною з’являються 
художньо-промислові школи деревооброб¬ 
ного профілю в Риманові (1877 р.), Львові 
(1876 р.), Станиславові (1883 р.), Чернівцях 
(1886 р.), Коломиї (1894 р.), Яворові (1896 
р.), Вижниці (1905 р.), Ясені (1912 р.). Звісно, 
що навчальні програми і плани в них були 
створені за «столичним» взірцем (на зразок 
тодішніх шкіл промислових). 

У грудні 1876 р. у Львові була створена 
промислова школа рисунку і моделювання, 
яка неодноразово змінювала свій статус і, 
відповідно, назву: школа артистичного про¬ 
мислу, художньо-промислова школа, інсти¬ 
тут пластичного мистецтва тощо. У берез¬ 
ні 1882 р. на базі цієї школи було відкрито 
відділ різьблення (сницарства), художнього 
меблярства і токарства. Цей відділ очолю¬ 
вав з 1885-1915 рр. професор Юліуш Бел- 
товський. 

Після 1920 року в навчальний процес 
школи активно впроваджувався стиль мо¬ 
дерн (сецесія), що проявлявся в дерев’яній 
архітектурі, різьбленні, меблярстві, вироб¬ 
ництві ужиткових виробів, сувенірів тощо 
[ ,№1,51] 

Історія нашого регіону знає спроби штуч¬ 
ної прив’язки стильової різьби до етномис- 
тецьких традицій. Це яскраво засвідчує іс- 

































Рис. 2.3. Фрагмент іконостасу Успенської церкви с. Крилос 






























торія Коломийської деревообробної школи 
(1894-1914-х рр.). Як відомо, школа ство¬ 
рювалася з ініціативи відомих громадських 
діячів регіону, які у 1888 р. заснували «Гу¬ 
цульську спілку промислову». Серед них - 
фаховий різьбяр, професор Іларій Гераси¬ 
мович, доктор С. Данилович, о. М..Лепкий, 
професор Т. Грушкевич, директор нафтови¬ 
добувної копальні В. Федорович, різьбяр І. 
Семенюк та інші. Директором школи став 
архітектор Фридерік Калляй. [ , 86]. 

Згідно з програмами, до циклу практич¬ 
них предметів належали орнаментальне і 
фігурне сницарство, меблеве столярство, 
токарство і теслярство. В кінці навчання 
учні виконували випускну роботу в мате¬ 
ріалі, складали іспит на челядника, потім 

- на майстра, після чого отримували свідо¬ 

цтво, яке давало право на самостійне веден¬ 
ня ремесла [ ,175]. 

Зазначимо, що основним завданням шко¬ 
ли була підтримка і розвиток місцевих різь¬ 
бярських традицій, а здійснювати його по¬ 
винні були люди з «академічною» освітою 

- випускники європейських навчальних 
закладів. Що стосується «академічного» на¬ 
прямку, то тут школа добилась значних ре¬ 
зультатів, що засвідчують роботи з фондів 
Коломийського музею народного мистецтва 
Гуцульщини та Покуття. Тут зберігається 
близько 40 творів сницарського мистецтва, 
здебільшого кругла скульптура («Авраам», 
«Мадонна» тощо). 

Серед випускників Коломийської дерево¬ 
обробної школи такі відомі митці як М. Че- 
решньовський, А. Коверко, Й. Левицький, 
Н. Киселевський, М. Курилич та ін. 

Андрій Коверко (1893-1967) закінчив де¬ 
ревообробну школу в 1914 році. Працював 
над створенням церковних інтер’єрів: ві¬ 
втар та іконостас для церкви св. Духа у 
Львові (1926-1927), іконостас для церкви в с. 
Сокаль, каплиці Духовної Семінарії (Львів), 
іконостас церкви Успіння Богородиці в с. 
Крилос Галицького району (1929), а жи¬ 
вописні ікони виконані відомим митцем А. 
Манастирським. Іконостас був відреставро- 
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ваний у 2002-2003 року групою галицьких 
художників (В. Сірко, Л. Сірко, В. Процюк, 
Б. Бойко). Ці роботи проводились під керу¬ 
ванням завідуючого Львівським філіалом 
науково-реставраційного центру України 
М. Отковича. 

У Станиславові на базі промислової шко¬ 
ли столярства (1883р.) заснували дерево¬ 
обробну школу Східної Галичини. Тут ви¬ 
кладали теорію і практику з столярства, то¬ 
карства, різьбярства й технологію деревини 
протягом 3-х років [ ,189] 

З 1891 року школа отримала статус Кра¬ 
йової фахової школи столярства і токарства. 
На відділеннях цього закладу виготовляли 
різьблене приладдя для куріння (люльки, 
портсигари тощо) та меблі - від цілих гар¬ 
нітурів до окремих предметів. Оздоблювали 
ж меблі інкрустацією, інтарсією, а також 
золоченням. 

Щодо стилю, то на відміну від інших шкіл 
такого профілю, Станиславівська школа 
створювала предмети (тарелі, рами, сто¬ 
ли тощо) у «ренесансній», «старонімець- 
кій» і меншою мірою - народній стилістиці. 
[ ,190] Проте, школа сприяла подальшому 

розвитку народного і професійного мисте¬ 
цтва деревообробки в регіоні. 

У 1905 році художник В’ячеслав Розва- 
довський заснував у Кам’янці-Подільському 
художньо-промислову школу з інтернатом 
для сільських дітей. Незабаром тут був від¬ 
критий окремий відділ художньої обробки 
дерева, орієнтований на досвід прикарпат¬ 
ських шкіл (Коломиї, Станиславова). Тут 
навчали різьблення та інкрустації. В. Роз- 
вадовський часто бував у Коломиї, запози¬ 
чаючи досвід місцевої школи. 

Наприкінці 70-х років XIX ст. у Самборі 
працювала різьбярська майстерня Мико¬ 
ли Лашкевича, в якій рельєфне різьблення 
опановували юнаки навколишніх сіл. Різно¬ 
манітні дерев’яні рамки, свічники, письмове 
приладдя декорувалися рослинним рельєф¬ 
ним орнаментом та фарбувалися фіолето¬ 
вим чорнилом з наступним поліруванням. 


Учні майстерні пробували свої сили 
і в скульптурній різьбі. Зокрема, на 
господарсько-промисловій виставці в Ко¬ 
ломиї (1880 р.) експонувалися оригінальні 
скульптурки «Бойко», «Голова оленя» [ , 

46] 

На початку XX століття і в наступ¬ 
них десятиріччях художня обробка дерева 
в Україні залишалася на високому рівні, 
передусім у регіонах, де збереглися давні 
традиції деревообробних ремесел. Продовжу¬ 
ють діяти різноманітні столярні й різьбярські 



Рис. 2.4. В. Сеида. Поцілунок матері. 


майстерні, ремісничі школи, відкриваються 
нові цехи й навчальні заклади. 

Широкому розвитку художньої обробки 
дерева на Буковині (цей край також входив 
до складу Австро-Угорщини), і, зокрема, но¬ 
вих тенденцій, сприяла Крайова школа різь¬ 
бярства і металевої орнаментики у Вижни- 
ці, заснована 1905 року, що працювала до 
1918 року під керівництвом Ф. Литовського 
(німця за походженням). Столярної справи 
навчав Кароль Покорний, різьбленню та 
інкрустації - Василь Шкрібляк та Василь 


Девдюк, інкрустації різноколірним бісером 
- Марко Мегединюк. Учнівські художні ви¬ 
роби були відзначені найвищими нагорода¬ 
ми на виставках у Бухаресті (1906), Празі 
й Парижі (1907), Чернівцях (1908), Коломиї 
(1912), великі успіхи вони мали на вистав¬ 
ках у Відні (1910) та Петербурзі (1910). 

На Закарпатті поширенню мистецтва 
дереворізьби сприяла державна дерево¬ 
обробна фахова школа в с. Ясень з чоти¬ 
рирічним терміном навчання. Відмінність 
від Вижницької школи полягала в тому, що 
перевага в її навчальних програмах надава¬ 
лась рельєфному та об’ємному різьбленню, 
і одним із основних завдань була підготов¬ 
ка майстрів для виготовлення іконостасів та 
меблів [ , 33]. Цей навчальний заклад під¬ 

готував цілу плеяду талановитих майстрів, 
серед яких В. Свида, В. Смердул, М. Рома- 
нюк, М. Тулайдан та інші. 

Серед закарпатських майстрів об’ємного 
різьблення чільне місце посідає Василь Сви¬ 
да (1913-1988) з м. Ужгорода. У 1931 році 
він вступив до школи, після закінчення якої 
працював різьбярем у приватній іконостас¬ 
ній майстерні Івана Павлишинця в Ужго¬ 
роді. Тут він займався виготовленням різь¬ 
блених деталей до іконостасів та предметів 
літургійного й обрядового призначення - 
чаші, кивоти, тарілки, свічники тощо [ , 82]. 
З 1939 р. працював у столярній майстерні А. 
Демчука в Мукачево, приватній майстерні у 
м.Брно (Чехія), а згодом переїхав до Ужго¬ 
рода. З 1945 року відомі його скульптурні 
твори «Гуцулка з конем», «В школу» тощо. 
У 1947 р. створив чотири барельєфи «Пори 
року», один з яких («Весна») придбано Тре- 
тьяковською галереєю в Москві. 

До 1950 року майстер працює, дотримую¬ 
чись традицій народного скульптурного різь¬ 
блення. Характерним з цього погляду є твір 
«Поцілунок матері». Згодом він демонструє 
високу професійність і новаторство у моде¬ 
люванні форм і композицій, інколи склад¬ 
них і багатофігурних. Його п’ятиметровий 
горельєф «Закарпаття» (1959-1961) склада¬ 
ється з 80 фігур. 
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Василь Смердул (1902-1992) відомий сво¬ 
єю творчістю в галузі сакрального мисте¬ 
цтва. Починаючи з 30-х років, повернувшись 
з практики у Кутній Горі (Чехія), виготов¬ 
ляв іконостаси для місцевих церков. Це, зо¬ 
крема, іконостас церкви у рідному селі Ве¬ 
ликий Бичків, два іконостаси для церков с. 
Малий Бичків, сіл Королево, Новоселиця, 
Косівська Поляна тощо. До роботи над окре¬ 
мими іконостасами залучався інший випус¬ 
кник ясенівської школи - М. Романюк. 

Більшість творів декоративного харак¬ 
теру В. Смердула, виконаних у техніці ре¬ 
льєфного різьблення вирізняються компо¬ 
зиційною довершеністю та гармонійністю 
форми й декору. 

Провідними регіонами Галичини у роз¬ 
витку професійного та народного мистецт¬ 
ва художньої деревообробки у другій пол. 
XIX - першій пол. XX ст. були Лемківщина, 
Гуцульщина, Бойківщина, Покуття, Західне 
Поділля. У багатьох місцевостях продовжу¬ 
вали оздоблювати профілюванням та плос¬ 
ким різьбленням дерев’яні деталі архітек¬ 
тури. З особливим старанням створювали 
сакральні предмети. 

У цей період на Лемківщині (гірський 
район Західних Карпат, тепер територія 



Рис. 1.1. Скриня з Вишньої Яблоньки. Пряшівщина. 
Словаччина. 



_ 


Розп’яття із С. страняни. Поліхромоване дерево. 

Словаччина. Кінець XIX - початок XX ст. 

Польщі), значного розвитку дістає рельєф¬ 
не та об’ємне різьблення. У курортній міс¬ 
цевості в містах Риманів та Івоніч, селах 
Балутянка, Вілька, Дашно працювало ба¬ 
гато народних майстрів. Внаслідок такого 
сприятливого географічного положення в 
осередку наступає розквіт дерев’яної плас¬ 
тики малих форм (сувенірної, подарункової 
тощо). Сувенірно-подарункові вироби мали 
побутове призначення: хлібниці (круглі, 
овальні, квадратні), підноси, цукорниці, па¬ 
лиці (посохи), шкатулки тощо. Вироби оздо¬ 
блювали рельєфним різьбленням у вигляді 
переплетень виноградних лозин з великими 
листками та гронами ягід. Цей композицій¬ 
ний мотив став найпоширенішим у творчос¬ 
ті лемків, а також майстри у своїх роботах 
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зображували листки каштану, клена, со¬ 
няшника, папороті тощо. 

Значний інтерес в лемківському народно¬ 
му мистецтві становлять твори сакральної 
скульптурної різьби. Серед творів сакральної 
різьби були Розп’яття та скульптура Хрис- 
та «Фрасобливого» (Скорботного). Сакральна 
пластика Лемківщини розвивалася в тісному 
взаємозв’язку з світоглядом, духовними потре¬ 
бами народу, вона є глибоко традиційна. 

Безперечно, що лемківська різьба є цін¬ 
ним мистецьким явищем і польської, і 
української культури, хоча деякі польські 
науковці у своїх працях заперечували са¬ 
мобутність лемківського різьблення та його 
зв’язок з українським мистецтвом. Вони 
стверджували, що мистецтво лемків - на¬ 
слідування польської закопанської школи 
кінця XIX ст. Проте документально відомо, 
що закопанську школу було організовано у 
1876 р., а про лемківську різьбу писалося 
у матеріалах Львівської промислової ви¬ 
ставки 1877 року як про різьбу «художньо і 
технічно досконалу» [ , 1877], що пройшла 

вже певний шлях у своєму саморозвитку. 
Вагоме місце у ро звитку л емківської різь¬ 
би мало від¬ 
криття у Ри- 
манові 1878 
року школи 
для навчання 
столярства та 
різьбярства 
дітей із навко¬ 
лишніх сіл. Ця 
школа була 
відкрита ко¬ 
штом графа С. 
Потоцького та 
його дружини 
Анни і проіс¬ 
нувала вона до 
1884 року. 

Навіть по¬ 
рівняно ко- 

Автор невідомий. Христос Скор- ротке існуван- 

ботний. Дерево, поліхромія. XIX ст. ня школи від¬ 


крило можливості для дальшого культурно- 
мистецького утвердження лемківської різь¬ 
би, урізноманітнення форм художніх виро¬ 
бів, орнаментально-пластичного вирішення 
декору. Для визнання цього мистецтва ве¬ 
лике значення мали художньо-промислові 
виставки 1894-1900 рр. у Риманові, Кракові, 
Львові та інших містах. 

Серед випускників риманівської школи 
відомі такі майстри як Михайло Михали- 
шин з с. Балутянка, що різьбив чудові рами 
в флорентійському стилі та декоративні 
скриньки (касети), оздоблені різьблени¬ 
ми листками дерев і квітами [ , С.99-100], 

Андрій Іляш (1864-1942) виготовляв різь¬ 
блені ужиткові вироби, а Микита Бердаль 
- іграшки (обидва походять із с. Вілька Ся- 
ноцького повіту, Польща) [ ,216, 224]. 

Одним із видатних представників лем¬ 
ківського різьблення був М. Орисик (1885- 
1946), з ім’ям котрого пов’язують розвиток 
плоского та об’ємного різьблення. Найяскра¬ 
віше розкрився талант митця у відтворенні 
в скульптурах побутових сцен, чого до ньо¬ 
го ніхто не робив. Зокрема, це твори «Лемко 
грає на дуді», «Усміхнена лемкиня», «Мис¬ 
ливець» та інші. Проте найбільшого визна¬ 
ння йому принесла дерев’яна скульптура 
«Лемко», створена у 1936 р. 

Про багатогранність таланту Михайла 
Орисика свідчать його роботи: сакральне 
різьблення дияконських воріт церкви с. Ба¬ 
лутянка, нові форми свічників та рам для 
процесійних ікон. Мистецькою довершеніс¬ 
тю вирізняється іконостас церкви с. Тиля- 
ва (Польща). В орнаментальній композиції 
в стилі бароко гармонійно поєдналися ди¬ 
намічність та величність форм з народним 
лемківським рослинним орнаментом [ , 

С. 101]. 

Лемківська дереворізьба у першій полови¬ 
ні XX століття розвивалася трьома напрям¬ 
ками. Перший — декоративно-ужиткові 
вироби, виготовлені технікою столярства, 
профілювання і різьблення. Другий — пред¬ 
мети для об’ємно-просторового інтер’єру 
церкви, які виконували лише досвідчені май- 
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стри. І третій — дрібна пластика, виконана 
в техніці круглого (об’ємного) різьблення. 
Вона набула поширення завдяки попиту 
приїжджих на курорти гостей в Івоніч, Кри¬ 
ницю, Риманів та інші центри [ , 174 ]. 

Помітний внесок у розвиток лемківського 
різьблення внесли Іван Кищак (1902-1969), 
брати Дмитро (1903-1947) і Антін (1905-1967) 
Шалайди, Іван Орисик (1918-1957), Кузьма 
Стецяк (1886-1946), Григорій Бердаль (1887- 
1960), Василь Красівський (1895-1975), Пе¬ 
тро Сухорський (1903-1968) та інші. 

Поряд з лемківською мистецькою школою 
дереворізьби плідно розвивалася і яворів- 
ська, що на Львівщині. У школі, відкритій у 
м. Яворові 1896 року, об’ємному різьбленню 
навчав досвідчений майстер-різьбяр Пав¬ 
ло Продаткевич, який одержав спеціальну 
освіту у Відні. 

Виразником народних традицій у жанрі 
об’ємного різьблення став Іван Лісовський 



Рис. 1.1. Святий Микола. Крампна. 



Рис. 1.1. Іван Лісовький. Коні. 
(1887-1968). Він навчався в яворівській шко¬ 
лі 1902-1905 рр., а потім сам почав навчати 
молодь різьбленню. Тематика його творів - 
зображення невеликих фігур тварин: коня, 
двох коней з піднятою передньою ногою, ко¬ 
рови, вівці, барана, пса, оленя. 

Взагалі, яворівська школа давала відпо¬ 
відну художньо-технічну підготовку май¬ 
бутнім скульпторам. Із неї вийшов, напри¬ 
клад, відомий скульптор Іван Севера (1891- 
1971). 

Особлива стилістика в яворівському 
об’ємному різьбленні виробилась не тільки 
у тематиці, а й у прийомах виконання. Фі¬ 
гури обрізували за контуром силуету. По¬ 
тім моделювали форму стамесками, ножем, 
а рашпилями вигладжували поверхню у 
зображеннях гладкошерсних тварин (кінь, 
корова). 

Гриву і хвіст прорізували тонкими па¬ 
ралельними контурами футчиком або кон¬ 
турною стамескою. Різнофактурні поверхні 
підсилювали контрастність і декоративну 
виразність. Фактуру фігур вівці, оленя пе¬ 
редавали нанесенням жолоблення пологою 
стамескою. Двофігурні та багатофігурні 
статуетки виконувались з’єднанням окре¬ 
мо вирізьблених фігур, які закріплювались 
на підставці. Яворівське скульптурне різь¬ 
блення більш узагальнене й декоративне, 
ніж лемківське. 

Іван Лісовський працював у відкритій 
яворівській школі художніх ремесел, де вніс 
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новаторський елемент у тематику і зміст 
об’ємного різьблення. Наприклад, у багато¬ 
фігурній композиції «Квартет» зображен¬ 
ня тварин і дерев ритмічно повторюється в 
оглядовому полі. Всі фігури виконані окре¬ 
мо й змонтовані на спільній підставці. 

У традиційних осередках художньої де¬ 
ревообробки Карпат і Поділля масово виго¬ 
товляли на збут предмети хатнього облад¬ 
нання, начиння та інші побутові речі, деко¬ 
ровані різьбленням, тонуванням, інкруста¬ 
цією тощо. 

Початок розквіту своєрідного гуцульсько¬ 
го різьблення припадає на другу половину 
XIX століття. Тут з давніх часів прикра¬ 
шували вироби переважно контурним різь¬ 
бленням, яке виконували ножем. У такий 
спосіб прикрашали в хатах балки-сволоки, 
одвірки, двері, полиці, лави, скрині, ліжка, 
столи, знаряддя праці (ткацькі верстаки, 
прядки, веретена тощо), речі домашнього 
вжитку (ложки, цукерниці, тарілки). Розви¬ 
ткові різьблення сприяла та обставина, що 
Гуцульщина своєю само¬ 
бутністю з кінця XIX 
ст. приваблює багатьох 
туристів. Під впли¬ 
вом уподобань 
споживача 
ускладню¬ 
ється тех¬ 
ніка вико¬ 
нання ху¬ 
дожніх ви¬ 
робів. 

Найвідо- 
мішим май¬ 
стром, який 
відчутно роз¬ 
винув та удоско¬ 
налив техніку 
гуцульського 
«сухого», тоб¬ 
то без засто- 

Рис. 1.1. Юрій Шкрібляк. Цукерниця. с У вання І н " 
Косівський музей народного миєте- ших мате- 
цтва та побуту Гуцульщини. ріалів, різь- 



Рис. 1.1. Юрій Шкрібляк. Бочівка. Друга пол. XIX ст. 
Музей КМНГП. 


блення, був Юрій Іванович (Юрнюк) Шкрі- 
бляк (1822-1885) із с. Яворів (тепер Косів¬ 
ський район). Він збагатив кращі мистецькі 
традиції різьбярства Гуцульщини: першим 
запровадив в оздоблення дерев’яних виро¬ 
бів стилізовані антропоморфні зображен¬ 
ня, квіти й т. ін., активно використовував 
в своїх роботах традиційні елементи - «со¬ 
нечка», «кочела», «зубці», «підківки» тощо. 
Крім «сухого» різьблення, Ю. Шкрібляк 
застосував інкрустацію з баранячого біло¬ 
го та чорного рогу, мідного дроту, цвяхів з 
головками. Відповідно до мотивів різьби він 
придумав нові форми доліт (стамесок), удо¬ 
сконалив техніку різьблення. На тарілках, 
баклагах, коробках, пляшках він поєдну¬ 
вав гладку поверхню геометричних мотивів 
орнаменту з «ільчатим письмом» (ромбічна 
сітка із заглиблених штрихів), добиваючись 
фактурного контрасту, і тим самим значно 
посилював декоративну виразність візерун¬ 
ка. Його твори експонувалися на етногра¬ 
фічних та господарсько-промислових ви¬ 
ставках у Відні (1872), Львові (1877), Трієсті 
(1878), Станиславові (1879), Коломиї (1880) і 
були відзначені грошовими преміями та ме¬ 
далями [ ]. 

Як відомо, Австро-Угорська імперія (на 
відміну від Речі Посполитої) ставилась до 
українців досить лояльно. Тому саме в цей 
час українці отримують деякий доступ до 
нових технологічних досягнень, а також до 
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віками накопиченого досвіду як у техноло¬ 
гії, так і науці. 

Австрія на той час (як і вся Європа) мала 
чималий набутий досвід в галузі деревоо¬ 
бробки, в тому числі й декоруванні виробів 
із дерева, які загалом можна назвати сти¬ 
льовою різьбою. Проявлялась вона в царині 
професійного мистецтва, значно виперед¬ 
жаючи розвиток генезису народного мисте¬ 
цтва. 

Заслуга Ю. Шкрібляка полягає в тому, 
що він передав давнє українське мікрогра- 
фічне письмо (орнаментику) мовою нових 
технологічних досягнень (новими вони були 
для гуцулів). Цієї гіпотези дотримувався в 
останні роки життя відомий мистецтвозна¬ 
вець Олексій Соломченко. 



Рис. 1.1. Василь Шкрібляк. Рахва. 1924 р. 

Музей Косівського державного інституту прикладного 
та декоративного мистецтва. 

Старший син Василь Шкрібляк (1856- 
1928) майже у всьому зберіг батьківські 
традиції. З часом він доповнив виражальні 
засоби батька інтарсією, різнокольоровим 
деревом, інкрустацією баранячим рогом, на¬ 
биванням («жированням») дротом. Для ньо¬ 
го характерний постійний творчий пошук 
у створенні нових форм виробів і розробці 
своєрідних оранментальних композицій. В. 
Шкрібляк разом з В. Девдюком і М. Меге- 
динюком працював у Вижницькій дерево¬ 
обробній школі. 

Для творчості Миколи Шкрібляка (1858- 
1920) властиве інкрустування виробів бісе¬ 
ром (білим і голубим), вибирання фону, а 
також застосування «січеного» різьблення. 
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Він приділяв велику увагу орнаменту, вва¬ 
жаючи його домінуючою частиною всього 
твору. 

Федір Шкрібляк (1859-1942) у своїй 
творчості перевершив батька різноманіт¬ 
ністю декору, пішовши шляхом розвитку й 
ускладнення окремих традиційних мотивів. 

Окрім династії Шкрібляків на цей пері¬ 
од припадає творчість таких видатних май¬ 
стрів як Марко Мегединюк з с. Річки, Ва¬ 
силь Девдюк з с. Старий Косів, Петро Гон- 
дурак, Василь Якіб'юк, Іван Семенюк, Іван 
Луговяк, Федір Дручків, Микола Медвідчук 
і багатьох інших. 

Другий період розвитку гуцульського 
різьблення припадає на кінець XIX ст. Удо¬ 
сконалюються мотиви плоского різьблен¬ 
ня, вводиться інкрустація різноколірним 
деревом, рогом, керамікою, перламутром, 
металом, бісером. Збагачення виробів ін¬ 
крустацією пов’язують із майстрами Мар- 





Рис. 1.1. М. Шкрібляк. Фрагмент свічника. Церево, 
різьба, інкрустація. Початок XX ст. 




Рис. 1.1. Василь Девдюк. вішачок для рушника. 1906. 
Музей Косівського державного інституту прикладного 
та декоративного мистецтва 

ком Мегединюком (1842-1912) та Василем 
Девдюком (1873-1951). Перший з них почав 
прикрашати вироби різноколірним бісером, 
досягаючи художнього ефекту гармонійніс¬ 
тю колориту, а другий вводить інкрустацію 
різноколірним деревом, бісером, металом, 
перламутром та полірування. [ , 35-38]. В. 

Девдюк розробив нові орнаментальні ком¬ 
позиції, використавши мотиви різьблення 
«сльозки», «пшенички», «гачки». 

Мистецьке ремесло від батька перейняв 
син - Микола Девдюк. Окрім традиційних 
гуцульських виробів, він виконав кивот для 
церкви села Ворохта. Разом з ним працюва¬ 
ли учні школи В. Девдюка - Петро Шкрі- 
бляк і Микола Паселюк. 



Відомим різьбярем і токарем був Іван 
Семенюк (1870-1951) із Печеніжина. Він 
був одним з організаторів Коломийської 
школи дерев’яного промислу й довгий час 
був її викладачем, а з 1905 року перей¬ 
шов працювати в деревообробну школу 
Кам’янки-Буської і деякий час був у шко¬ 
лі м. Закопане (Польща). І. Семенюк поді¬ 
бно до М.Мегединюка, деякі з своїх виробів 
декорував лише інкрустацією бісером ніж¬ 
них кольорів, проте із збереженням свого 
почерку, що проявлявся у досить рідкому 
використанні мотивів великих розмірів [ , 

40-41]. 

У 20-х роках XX ст. відкрили свої при¬ 
ватні майстерні: П. Баранюк у с. Смодне, 



Рис. 1.1. Корпанюк Ю. І. Ложкар. 1918 р. КМНМГП 


М.Тимків на Москалівці (тепер територія 
Косова), М. Бурдяк (емігрував до Америки) 
у Косові, де поряд з виробничою діяльніс¬ 
тю займалися навчанням молоді. Насампе¬ 
ред тут виготовлялись церковні предмети 
(хрести, кивоти), а також речі побутового 
характеру (рамки, полички, шафки, крісла 
тощо). На мистецькій та родинній традиції 
Шкрібляків продовжили Юрій та Семен 
Корпанюки. 

Художня обробка дерева Бойківщини 
цього періоду пов’язана з тими ж предме¬ 
тами, що й в попереднє століття. Зміни в 
архітектурній будові хат відповідним чином 
зумовили появу відповідного декору. Напри¬ 
клад, у селах Головецьке, Кальне, Тухолька 
і Хитар в другій половині XIX ст. будували 

<ххххххххххххх> 

65 


Рис. 1.1. Корпанюк С. І. Таріль. 1934 р. 








хати з напівкритою верандою («присінка¬ 
ми») в центрі якої розташовувались широ¬ 
кі одвірки з напівкруглою верхньою пере¬ 
кладиною. Одвірки декорувались плоскою і 
тригранно-виїмчатою різьбою з геометрич¬ 
ними і рослинними мотивами [ , 8. 146]. 

Окрім архітектурних деталей, бойківські 
майстри декорували й меблі, посуд та дріб¬ 
ні речі господарського призначення (мис¬ 
ники, ложники, бочівки, сільнички, скринь¬ 
ки, ярма тощо), використовуючи контурне 
різьблення та профілювання. Орнаменталь¬ 
на композиція складалася з невеликої кіль¬ 
кості елементів - кривульки, клинці, очка, 
ромби, розетки тощо [ , 283-284]. 

На теренах Бойківщини значного роз¬ 
витку дістало об’ємне різьблення, хоча 



Рис. 1.1. Автор невідомий. Бойківська скриня. 
МНАПП 


пам’яток до наших днів майже не зберегло¬ 
ся. З перших десятиліть XX ст. походять 
скульптурки майстра М. Метинця з с. Верх¬ 
нє Висоцьке, створені у 1924 році (зберіга¬ 
ються в ЛДМУМ). Невеличкі фігурки (ви¬ 
сота - 17 см) розмальовано акварельними 
фарбами червоного, рожевого, зеленого і 
чорного кольорів. У скульптурках відсутнє 
дрібне членування форм, лише «Бойко у зи¬ 
мовому одязі» модельовано більш пластич¬ 
но: перекинутий через плече «уйош» має 
кілька діагональних складок [ , 286]. 

Незначна кількість творів об’ємного різь¬ 
блення свідчить про відсутність попиту на 
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скульптури світського характеру. Адже 
Бойківщина, на відміну від Гуцульщини 
чи Лемківщини не була курортним регіо¬ 
ном, що приваблював туристів та відпочи¬ 
ваючих. 

Наприкінці XIX - початку XX ст. на Поді¬ 
ллі в галузі народної скульптури працювали 
талановиті майстри В.Бідула з с. Лапшин, 
Т.Олійник з с. Добромірки, Д. Білинський з 
с.Колиндяни Тернопільської області. 

Досконало володів тригранно-виїмчастим, 
контррельєфним та ажурним різьбленням 
Василь Бідула (1868-1925). Свідченням цьо¬ 
го є букові різьблені скрині, настінний хрест 
із Розп’яттям на ажурному тлі, рамки для 
образів (зберігаються у доньки та приват¬ 
них збірках). 

Ціла низка скульптур присвячена побу¬ 
ту галицьких селян кінця XIX ст.: «Селя¬ 
нин на возі», «Жінка з куркою», «Селянин 
з телям» та інші. В них вміло поєднано мо¬ 
нументальність з декоративністю, правдиво 
відображено характер персонажів, а також 
детально передано етнографічні особливості 
одягу селян. Твори майстра зберігаються у 
Львівському та Тернопільському художніх 
музеях. 

Дмитро Білинський (1874-1941) надавав 
перевагу побутовим композиціям, до яких 
підбирав найтиповіші деталі, що розкрива¬ 
ли образ персонажів. Тематика скульптурок 
різноманітна - від біблійних («Цар Давид»), 
жанрових сценок («Жебраки», «Колядни¬ 
ки») і до портретів (бюст Т. Шевченка, «Ав¬ 
топортрет»), 

Наприкінці XIX - у першій третині XX 
ст. у с. Трибухівці Бучацького району Тер¬ 
нопільської області різьбяр Танасій Пад- 
левський виготовляв іконостаси столярно- 
різьбленої конструкції для церков сусідніх 
сіл, а також письмове приладдя, ножі для 
паперу та інші побутові предмети. 

У другій половині XIX ст. в деяких містах 
Подніпров'я (Кременчук, Переяслав, Коби- 
ляки, Зіньків, Полтава та ін.) відкривають¬ 
ся приватні майстерні з художньої обробки 
дерева. Відомим осередком деревообробки 












на цей час стало містечко Великі Будища 
на Полтавщині. Тут в традиційному пол¬ 
тавському різьбленні працювала династія 
Юхименків - Іван Юхименко разом з сином 
Федотом та онуком Прокопом. Вони виготов¬ 
ляли та декорували народним орнаменталь¬ 
ним різьбленням побутові предмети, меблі 
та іконостаси. І. Юхименко надавав перева¬ 
гу круглому різьбленню і цю майстерність 
передав сину Федоту, який заснував при¬ 
ватну майстерню, де навчав місцеву молодь 
теслярству й різьбленню. Найбільш відоми¬ 
ми роботами Ф. Юхименка були скульптур¬ 
не погруддя євангелиста Йоана, барельєф¬ 
ні композиції, різьблені канделябри, шафи, 
кабінетні крісла. Виставляв свої роботи на 
виставках у Полтаві, Диканьці, Зінькові, 
Кременчуці, Харкові (1887) та Нижньому 
Новгороді (1896). Неодноразово нагороджу¬ 
вався срібними й бронзовими медалями, по¬ 
хвальними листами та грошовими винаго¬ 
родами. 

Славні традиції діда і батька продовжив 
Прокіп Юхименко (1870-1931), який захо¬ 
плювався статуарною скульптурою і різь¬ 
бленням сюжетних рельєфів. Різцю майстра 
належить композиція «Козак-бандурист» 
(1902), створена за малюнком О. Сластьона 
для обкладинки великого альбому, який збе¬ 
рігається в Охтирському краєзнавчому му¬ 
зеї [ , С.58]. Для оформлення внутрішнього 
інтер’єру будинку Полтавського земства Г. 
Кричевський запросив П. Юхименка, який 
виконав стільці, вхідні двері з орнаменталь¬ 
ною композицією «дерева життя», двері до 
парадних зал, а також дерев’яне поруччя 
хору, підтримане балкою із стилізованим 
українським шрифтом. Всі ці вироби були 
майстерно виконані різьбярем за ескізами 
В. Кричевського. 

В приватній майстерні Юхименків ре¬ 
місничим фахом оволоділо багато майстрів, 
що згодом здобули визнання - В. Гарбуз, 
П. Кримпоха, І. Дроб'язко. Педагогічну ді¬ 
яльність Прокіп Юхименко продовжив у 
столярно-різьбярських майстернях Золо¬ 
тоноші (1911-1913), Великих Будищ (1913- 


1924) та з деякими перервами у Полтаві 
(1925-1931). Як бачимо, митець вніс значний 
вклад у розвиток полтавського різьблення - 
і як непересічний майстер, і як талановитий 
педагог. 

На початку XX ст. на Полтавщині дося¬ 
гають великих успіхів майстри Яків Хала- 
будний із с. Жуки, Василь Гарбуз із с. Малі 
Будища та Яків Усик із Миргорода. 

Я. Халабудний (1897-1949) працював у 
різних техніках різьблення - тригранно- 
виїмчастому, рельєфному і об’ємному. Інко¬ 
ли митець поєднував три види різьблення 
в одному творі і при цьому досягав худож¬ 
ньої виразності та цільності. Наприклад, 
декоративно-ужиткові скульптури: ковші 
«Химери», таріль з ручками у вигляді сти¬ 
лізованих птахів, полиця у якій стилізоване 
зображення кінських голів вдало поєдну¬ 
ється з декором геометричного орнаменту. 
Ці твори зберігаються у Київському дер¬ 
жавному музеї українського народного де¬ 
коративного мистецтва. 

В. Гарбуз (1882-1972), випускник і про¬ 
довжувач традицій школи Юхименків, 
вніс вагомий вклад у розвиток полтавсько¬ 
го тригранно-виїмчастого різьблення, яким 
прикрашав оправи для ручних дзеркал, 
скриньки, попільни¬ 
ці, чаші тощо. Ори¬ 
гінальністю відзна¬ 
чаються його твори, 
в яких тригранно- 
виїмчасте різьблен¬ 
ня поєднується з ре¬ 
льєфним зобра 
женням: «Чор- 
номор», «Мід¬ 
ний вершник», 

«Цар Салтан» 
тощо. 

Виготовляв 
також іконо¬ 
стаси і меблі в 
еклектично¬ 
му стилі, за 
що був наго- 



Рис. 1.1. Бюст Т. Шевченка. 
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роджений бронзовою медаллю на виставці 
1913 року в Петербурзі. 

Я. Усик створив цілу низку портретів та 
сюжетних композицій в техніці барельєфно¬ 
го різьблення. Це, зокрема, портрети Т. Шев¬ 
ченка, М. Гоголя, «Автопортрет», «Гоголь 
слухає лірника», що вирізняються худож¬ 
ньою виразністю та тонкою натуралістичною 
деталізацією. 

У цей період на Наддніпрянщині в скуль¬ 
птурному різьбленні плідно працював Пе¬ 
тро Берна (1876-1966) з Борисполя. Найкра¬ 
щі твори митця присвячені Шевченківській 
тематиці, якій він присвятив ціле життя. У 
20-х роках вирізьблено бюст Кобзаря (висо¬ 
та - 27,5 см), сюжетні композиції «Катерина», 
«Мені тринадцятий минало» тощо. Різцю П. 
Верни належать також і портрети М. Гоголя, 
І. Котляревського та багатофігурні скульпту¬ 
ри на тематику їх творів: «Вакула на чорті», 
«Енеїда». Не оминув своєю увагою митець і 
побутові сцени - «Сіяч», «Копання картоплі» 
тощо. 

У меблево-архітектурній 
творчості цього періоду 
найбільшого розповсюджен¬ 
ня в сільській місцевості 
набуває виготовлення 
скринь, а також сто¬ 
лів, мисників, лав, 
профільованих і 
різьблених стов¬ 
пів, карнизів, 
одвірків тощо. У 
стильових місь- 
меблях перева- 
змішування різних стилів 
- «еклектика», а з почат¬ 
ку XX ст. - стиль модерн, 
що згодом перейшов у 
конструктивізм. 

На фоні зміни стилів на¬ 
родне мистецтво виявляє 
усталеність і вірність 
традиціям народної 
творчості. На¬ 
прикінці XIX ~ Р ис ’ Г1. Я. Берна. Сівач. 
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початку XX ст. воно заглушується масовою де¬ 
шевою фабричною продукцією. Кваліфіковані 
майстри художніх промислів, не витримавши 
конкуренції, нерідко змінюють професію. 

На підтримку кустарних промислів висту¬ 
пають демократична інтелігенція й органи 
місцевого самоуправління - земства. За їх іні¬ 
ціативою відкриваються школи й майстерні. 
Тільки у західних областях України на по¬ 
чатку XX ст. існувало близько 120 шкіл, на¬ 
вчальних майстерень і курсів. 

Відомі вчені М. Біляшівський, Д. ГЦерба- 
ківський, Г. Павлуцький очолювали Київ¬ 
ське кустарне товариство. Воно організову¬ 
вало виставки, кустарні склади, пропагува¬ 
ло оригінальну народну творчість. 

Із 20-х років учені-дослідники прово¬ 
дять значну роботу щодо вивчення народної 
творчості, відродження забутих або занепа- 
лих ремесел. У губерніях створюються відді¬ 
ли мистецтва, промислові кооперації, в яких 
об’єднуються сільські й міські майстри. Орга¬ 
нізовуються виставки, що сприяють підняттю 
престижу народної творчості: 1919 р. у Києві - 
«Сучасна творчість села», Полтаві - «Сучасне 
селянське мистецтво», Харкові - «Самодіяль¬ 
не декоративне й прикладне мистецтво». На 
них експонуються твори майстрів художньої 
обробки дерева, а також кераміки, вишивки, 
декоративні малюнки майстрів народного роз¬ 
пису. Підписуються контракти на експорт ви¬ 
робів вітчизняних художніх промислів. 

На початку 20-х років створюються 
художньо-промислові школи у Києві, Хар¬ 
кові, Полтаві, Переяславі й Звенигороді. З 
другої половини 20-х років на виставках 
разом із досвідченими майстрами активну 
участь бере молодь. 

Але в 30-40-х роках змінюються естетика, 
зміст і призначення виробів художніх про¬ 
мислів. Вони зазнають сильної ідеологізації. 
У виробах основна увага приділяється деко¬ 
ру державно-політичного змісту, який витіс¬ 
няє традиційну естетику і практичність. Ця 
тенденція довгі роки зберігалася в народно¬ 
му мистецтві й в післявоєнний період. 


1.4. Мистецтво дереворізьби Другої 
половини XX — початку XXI ст. 


До недавнього часу багатовікова історія 
українського декоративно-ужиткового мис¬ 
тецтва, в тому числі художньої дереворізь¬ 
би, поділялася на два етапи: мистецтво до 
радянської доби і мистецтво радянське. При 
цьому вимагалося особливу увагу приділяти 
радянському періодові, за якого, як вважа¬ 
лося, тільки й відбувся «справжній розквіт» 
українського мистецтва. 

Нині, коли Україна здобула і утверджує 
свою незалежність, стало можливим і необ- 



Рис. 1.1. Корпанюк С. І. Тарілочка. Дерево. Косів Івано- 
Франківської обл. 1967 р. 

хідним правдиво, науково виважено висвіт¬ 
лювати історію декоративно-ужиткового 
мистецтва, охарактеризувати концептуаль¬ 
ні засади, умови та форми його розвитку 
на всьому історичному шляху. Це необхідно 
зробити для того, щоб представити нашій 
і світовій громадськості достовірну картину 
розвитку мистецтва дереворізьби. 

Друга половина XX століття характерна 
продовженням розвитку художньої різьби 
на дереві в західних регіонах України та 
розширення деревообробки в центральних 
та в інших регіонах. 



Рис. 1.1. Корпанюк Ю. І. Ложкар. 1958 р. Дерево, різьба. 

ІФОХМ. 

У післявоєнний період відроджується ху¬ 
дожня обробка дерева, у західних областях 
України. Відновлюється робота в артілі «Гу- 
цульщина» (Косів), артілі ім. Лесі Українки 
(Львів), ім. Т. Шевченка (Яворів), ім. О. Ко- 



Рис. 1.1. Корпанюк С. І. Футляр для книги. Косів Івано- 
Франківської обл. 1967 р. 
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Рис. 1.1. Тимків М. П. Тарілка. Дерево, різьба, інкруста¬ 
ція. 1967 р. 



Рис. 1.1. Балагурак І. Куминець 1978 р. Дерево, різьба. 
ІФОХМ 


билянської та ім. Л. Кобилиці в Чернівець¬ 
кій обл. У 1945-1947 рр. відкриваються учи¬ 
лища декоративно-ужиткового мистецтва у 
Львові, Вижниці та Косові, профтехшкола 
художнього різьблення по дереву в Яворо¬ 
ві Львівської обл. Для підготовки худож¬ 
ників вищої кваліфікації 1946 р. у Львові 
відкривається перший в Україні держав¬ 
ний інститут прикладного та декоративно¬ 
го мистецтва (нині - Львівська національна 
академія мистецтв). Наприкінці 50-х років 
художньо-промислові артілі реорганізують¬ 
ся у державні підприємства, які підпоряд¬ 
ковуються Міністерству місцевої промисло¬ 
вості. 

Відбуваються 
суттєві зміни у 
створенні худож¬ 
ніх виробів гу¬ 
цульськими май¬ 
страми. Різьблений 
та інкрустований 
орнамент тепер 
уже не заповнює всю 
поверхню виробу - за¬ 
лишаються вільні 
від декору площини, 
завдяки чому про¬ 
являється при¬ 
родна краса Рис. 1.1. Балагурак І. Чаша. 1980 р. 
деревини, яка Дерево, різьба. ІФОХМ 

гармонійно поєднується з орнаментом. 

Традиції художньої деревообробки на 
Гуцульщині, закладені новітньою школою 
- родиною Шкрібляків, М. Мегединюком і 
В. Девдюком, розвивали їх учні і послідов¬ 
ники - Семен і Юрій Корпанюки, Василь 
Якиб’юк, Іван Семенюк, Іван Лугов’як, Пе¬ 
тро та Семен Гондураки, Микола Тимків, 
Василь Кабин, Володимир Гуз, Іван Бала¬ 
гурак, Микола Федірко та інші. 

Визначним художнім явищем стала твор¬ 
чість онуків Юрія Шкрібляка - Семена Кор- 
панюка (1894-1970) і Юрія Корпанюка (1892- 
1976). Вони застосовували інкрустацію бісером, 
перламутром, різноколірним деревом, розро¬ 
били власні оригінальні композиції, викорис- 
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Рис. 1.1. Кабин В. І. Пудрениця. 1983 р. 

товуючи нові орнаментальні мотиви - «хлоп¬ 
чики», «зірниці», «шишаки» [ , С.13 ]. Компо¬ 

зиції їх орнаментів переважно симетричні із 
застосуванням геометричних мотивів. 

Послідовниками художніх традицій динас¬ 
тії різьбярів Шкрібляків-Корпанюків є визнані 
майстри: внук Юрія Корпанюка - Петро Кор- 
панюк; син Семена Корпанюка - Василь Семе¬ 
нович і внук Василь Васильович Корпанюки та 
правнук Юрія Шкрібляка - Дмитро Шкрібляк. 

У 1960-1970-х роках художні вироби з 
дерева на Гуцульщині зазнають помітних 
змін: оновлюються традиційні форми, декор 



Рис. 1.1. Гуз В. В. Баклага. 1983 р. Дерево, різьба, ін¬ 
крустація. 


набуває помірного, стриманого характеру. 
Різьблений та інкрустований орнамент вже 
не заповнює суцільно поверхню, залиша¬ 
ються вільні від декору площини, що ви¬ 
являють природну красу деревини, полег¬ 
шують сприйняття твору. Майстри стар¬ 
шого покоління Юрій і Семен Корпанюки, 
І. Балагурак, В. Гуз, І. Грималюк, В. Кабин, 
М. Кіщук, Д. Шкрібляк та інші відроджують 
і вдосконалюють забуті прийоми й техніку 
орнаментування. 

Так, різьблені твори Д. Шкрібляка набу- 



Рис. 1.1. В. Гуз. П’ятиременний свічник. 1982 
Дерево, рірзьба, точіння. ІФОХМ 

вають більшої пластичності, укрупнюється 
орнамент, зростає глибина між мотивами 
візерунків та фоном. В. Гуз вносить у різь¬ 
блений орнамент мотиви, запозичені з ме¬ 
талевих виробів. О. Ванджурак починає за¬ 
стосовувати в оздобленні дерев’яних творів 
фігурні штампики як доповнення до різьби 
та інкрустації. 
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Рис. 1.1. Д. Шрібляк. Скринька. Дерево, різьба, інкрустація (Із колекції О. Соломченка). 19 
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Поряд з Гуцульщиною у 50-60 рр. продо¬ 
вжувала розвиватися художня деревооброб¬ 
ка на Бойківщині - у селах Стрийського, Сим¬ 
бірського, Сколівського, Турківського райо¬ 
нів. Тут місцеві майстри виготовляли скрині, 
дерев’яні сільнички, «святильнички», чер¬ 
паки, ложки, де-не-де декоровані плоскою 
і тригранно-виїмчастою різьбою. Найбільш 
декорованими були невеличкі дерев’яні 
(круглі, оваль¬ 
ні) з кришкою 
посудини - 
«святильнич¬ 
ки», в яких 
носили свя¬ 
тити на Ве¬ 
ликдень різні 
продукти. 

Для оздо¬ 
блення одвір¬ 
ків вхідних 
дверей, сво¬ 
локів, мис¬ 
ників також 
використову- Рис. 1.1. Бровді І. В. «Танок». Де- 
вали плоску рев0 ’ конт УР на різьба (гравюра). 



Рис. 1.1. Ю. Князь, М. Вівчар з творчими роботами. 
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й тригранно- 
виїмчасту 
різьбу. Орна¬ 
ментальні ком¬ 
позиції різь¬ 
блення скла¬ 
далися з двох 
шестипелюст¬ 
кових розет 
(«сонічок») та 
одно-, дво- або 
трираменно¬ 
го хреста, що 
творив центр зображення [ , 283 ]. 

Техніка контурного геометричного різь¬ 
блення по бейцованій поверхні з наступним 
акварельним розфарбовуванням різьблених 
мотивів орнаменту була характерна для 
творчості Михайла Бумби (м. Стрий), Васи¬ 
ля Сеньківа (м. Самбір), Миколи Шпортяка 
(м. Сколе) та інші. Нею прикрашували шка¬ 
тулки, обкладинки альбомів, рамки тощо. 
Довершеністю композиції, чіткістю рисунку 
та технікою виконання вирізняються робо¬ 
ти М. Бумби «Олекса Довбуш», серія тво¬ 
рів «Старий і новий Борислав», портрет Б. 
Хмельницького та ін. 

Серед бойківських майстрів молодшого 
покоління відомі Юрій Князь, Роман Ні- 
кула, Левко Дем'янчук, які працювали у 
художньо-виробничому комбінаті м. Львова. 
Особливою майстерністю вирізняються тво¬ 
ри Ю. Князя - скриньки, декоративні таре¬ 
лі тощо, яким властиві висока майстерність 
виконання, чітка пропорційність й чуття 
міри в орнаментиці. 

Після закінчення війни, внаслідок де¬ 
портації лемків (1945, 1947 рр.) на Украї¬ 
ну, осередками лемківської різьби стали 
Львів, Трускавець, Моршин, Теребовля і с. 
Гутисько Тернопільської області. Тут про¬ 
довжили працювати Ю. Коцяба, А. Шалай- 
да, І. Кищак із Балутянки та Г. Бердаль, 
В. Красівський, І. Іляш, П. Сухорський, М. 
Одрехівський із Вільки. 

У Львові при артілі Л. Українки та при 
товаристві «Художник» в різьбярських це- 




Рис. 1.1. Б. М. Тимків. Таріль. Дере¬ 
во, контуран різьба. 1978 р. 















хах почали 




працювати 
Іван і Степан 
Кигцаки, Ва¬ 
силь та Іван 
Одрехівські, 
Андрій Су- 
хорський, 
Антін Фігель 
та інші. 

Майстри 
значно роз- 


Рис. 1.1. Ф. Ф. Стецяк. Хлібниця. 


ширили тематику и технологічні можливос¬ 
ті різьби. їх вироби відзначалися творчою 
винахідливістю, віртуозністю виконання, 
вміння показати своїх персонажів в русі, 
динаміці тощо. 

У цей час значного поширення серед 
майстрів набуло використання в орнамен- 

т а л ь н и х 
композиці¬ 
ях елемен¬ 
тів радян¬ 
ської сим¬ 
воліки та 
атрибути¬ 
ки, що су¬ 
перечили 
традицій¬ 
ному лем¬ 
ківському 
мистецтву. 
Але біль¬ 
шість май¬ 
стрів про¬ 
довжували 

виготовля- 
Рис. 1.1. А. Сухорський. Лемко-чабан. ти вироби 
1993 р. ^ 


декоративно-ужиткового та сакрального 
характеру. 

Слід відзначити майстерність талано¬ 
витого митця Олекси Стецяка (1914-1959) 
автора оригінальних скульптурних компо¬ 
зицій «Скрипаль», «Білки», «Ведмедиця». 
Його твори вирізняються лаконічністю та 
технічною досконалістю. Відомими майстра¬ 


ми стали і брати Олекси - Іван (1919) і Ми¬ 
хайло (1925). 

У м. Трускавці працювали сини М. Ориси- 
ка - Андрій (1922) і Степан (1930), а також 
Іван Красівський (1921-1989), Григорій Бенч 
(1905-1988) та інші. Окрім об’ємної вони 
працювали в традиційній плоско-рельєфній 
різьбі із зображенням мотивів стилізованих 
листків дуба, клена, винограду (тарілки, 
таці, попільниці), а також виготовляли па¬ 
лиці (посохи) декоровані різьбленими лист¬ 
ками та гронами винограду, руків’я - стилі¬ 
зовані голови орла, лисиці чи собаки. 

Серед талановитих лемківських різьбярів 
50-80-х років слід відзначити А. Сухорсько- 
го, братів Василя та Івана Одрехівських. 

Андрій Сухорський (1932 р. н.) успішно 
створював сюжетно-тематичні композиції 
та портретні зображення. Визнання та не¬ 
бачений успіх принесли майстру дуже вдалі 
й високохудожні твори Шевченкіани: «Мені 
тринадцятий минало», «Гайдамаки», «Най¬ 
мичка» тощо. 

До найбільш талановитих майстрів-лемків 
належить Василь Одрехівський (1921-1996) 
уродженець с. Вілька Сяноцького повіту 
(тепер -територія Польщі). Різьбленню по 
дереву навчився безпосередньо у батька, а 
круглої скульптурної різьби - в М. Ориси- 
ка. Мистецьку освіту здобув у Львівському 
інституті декоративного і прикладного мис¬ 
тецтва в май¬ 
стерні відомих 
скульпторів І. 

Севери та М. 

Рябініна. Як 
професійний 
скульптор, він 
вперше вво¬ 
дить у лем¬ 
ківську різь¬ 
бу портретне 
зображення, 
виконане у 
барельєфі, а 
також плідно Рис. 1.1. В. Одрихівський. Т. Шее- 
використовує ченко. 1990 р. 
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Рис. 1.1.0. Орисик. Телятниця. 19ХХ р. КМДПМ 

народні традиції у своїй творчій діяльності. 
В. Одрехівський є співавтором пам’ятників І. 
Франку у Львові та Дрогобичі. Створив цілу 
низку станкових творів: «Народний майстер 
різьби Юрій Шкрібляк», 1957; «Варнак», 
1961, тощо. У творах митця пластичне вті¬ 
лення знайшли образи Богдана-Ігоря Анто- 
нича (1965), Соломії Крушельницької (1968) 
та Анатолія Кос-Анатольського (1970-і 
роки). 

До плеяди лемківських різьблярів від¬ 
носиться В. Шпак із Трускавця, який за¬ 
кінчує Яворівську школу художніх ремесел 
(вчителями були Ф. Стецяк, П. Сухорський, 
М. Іляш). Його твори вирізняються високою 
майстерністю виконання, віртуозністю різ¬ 
ця. В. Шпак вдало вирішує жанрову тему 



Рис. 1.1. В. Шпак. Напад вовка на кабана. 1970 р . 
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(«Сусідки», «Перепочинок», «Воли у полі», 
«Перепочинок»). Його твори знаходяться у 
приватних колекціях та музеях України. 

У розвиток лемківського різьблення ва¬ 
гому лепту внесли брати Амбіцькі - Юрій 
(1927 р. н.) і Мирон (1928 р. н.). У своїй твор¬ 
чості вони гармонійно поєднують глибокі 
традиції лемківського мистецтва і львів¬ 
ської школи професійної станкової скуль¬ 
птури. Це простежується у їхніх творах: 
«Нащадки Довбуша», «Гайдамаки», «Було 
колись на Україні» та інших. Творча діяль¬ 
ність братів Амбіцьких багатогранна, вона 
відзначається не тільки високою майстер¬ 
ністю художньої обробки дерева, а й в ін- 



Рис. 1.1. Юрій та Мирон Амбіцькі. Кінні змагання. 1990 р . 

ших техніках та матеріалах. їх твори вико¬ 
нані в жанрі монументальної, станкової та 
декоративної пластики. 

У післявоєнні роки давні традиції худож¬ 
ньої деревообробки продовжували розвива¬ 
тись у м. Яворові та його околицях (Львів¬ 
ська область). 

У Яворові 1946 р. відкривають профтехш¬ 
колу майстрів художньої обробки дерева, 
де провідним майстром починає працюва¬ 
ти Йосип Станько. Він вводить яворівський 
орнамент в оздоблення меблів без тонуван¬ 
ня фону, а згодом вводить для оздоблення 
предметів побуту розроблену ним техноло¬ 
гію різьблення по тонованому фону. 

В об’ємному різьбленні на Яворівщині 
працювали П. Музичка, Г. Маковей (правнук 
відомого українського письменника Осипа 







Маковея). Наприкінці 50-х років на вистав¬ 
ках народного мистецтва з’являються май¬ 
стерно виконані скульптури малих форм М. 
Яреми (1883-1968). Родом він був із с. Лап- 
шин на Тернопільщині, навчався в яворів- 
ській забавкарській школі. Це дещо позна¬ 
чилося на технології його різьблення. Свої 
різьблені твори М. Ярема покривав бджо¬ 
линим воском. 

З середини 50-х років яворівська шко¬ 
ла втрачає традиційні особливості місцево¬ 
го стилю об’ємного різьблення. Майстри в 
основному вивчають прийоми лемківського 
скульптурного різьблення, або орієнтують¬ 
ся у своїй творчості тільки на власне розу¬ 
міння створення круглої скульптури. 

У відродженні яворівського об’ємного 
різьблення велика заслуга належить М. Ко¬ 
вальову. Ще учнем 1960-1962 рр. він вико¬ 
нав об’ємні композиції на казкові сюжети 
«Горобці на бенкеті», «Хитрий лис», тема¬ 
тичні композиції «Розгін коней», «Здибле¬ 
ний кінь» тощо. Об’ємне різьблення у шко¬ 
лі художніх ремесел розвивали майстри Б. 
Калюжний, Д. Патєєв, В. Кадук, В.Турчин, 
В. Хомутовський, І. Бабійчук та ін. 

У цей період проводяться пошуки різно¬ 
манітних технік і для виконання орнамен¬ 
тального різьблення. Вводяться тонові роз- 



Рис. 1.1. В. Кадук, В. Годуванський. Підлабузник і бюро¬ 
крат. 



Рис. 1.1. К. Кавас. Ваза, скринька та шкатулка. Дерево, 
яворівська різьба. 1990 р. 

тяжки й тонові переходи кольору фону для 
декорування поверхні виробів. Яворівське 
різьблення успішно розвивають учні Йоси¬ 
па Станька - С. Мельник, К. Кавас, М. Ка- 
нарчик, Б. Калюжний, Д. Патєєв та інші. 

Сава Мельник створив чимало нових 
форм скринь, декоративних тарелів, скри¬ 
ньок, панно. Він - активний учасник різ¬ 
номанітних виставок народного мистецтва. 
Його внесок у розвиток яворівського різь¬ 
блення найзначніший. 

Талановитим майстром яворівського 
різьблення є Касіян Кавас, який і сьогодні 
працює в художньому училищі, передаючи 
багаторічний досвід молодшому поколінню 
майстрів. У своїй творчості він надає пере¬ 
вагу темно-вишневому тонуванню виробів, 
динамічним й статичним композиційним 
схемам дереворізьби. 

Михайло Канарчик розробив компози¬ 
ції для тиражування на Львівському 
художньо-виробничому комбінаті (художній 
фонд України.). Вони вирізняються довіль¬ 
ним розташуванням орнаменту на площи- 
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В інших регіонах, зокрема, на Терно¬ 
пільщині художня дереворізьба розвивала¬ 
ся на підприємствах лісового господарства 
(Бережанське, Бучацьке, Тернопільське), 
в Тернопільських художньо-виробничих 
майстернях. Серед художньої продукції 
переважала сувенірна, дрібна пластика, що 
грунтується на давніх традиціях подільського 
об’ємного різьблення і споріднена в наші 
часи із лемківською скульптурою малих 
форм, а також ужиткові предмети: палиці, 
прикрашені плоским рельєфним рослинним 
орнаментом, шкатулки, альбоми, рамки, 


Рис. 1.1. С. Мельник. Шкатулка та куманець. 

М. Канарчик. Кухоль. Дерево, яворівська різьба. 

ні, вмілим використанням ритміки малюнка 
орнаменту та проміжків між повторювани¬ 
ми елементами. 

Дмитро Патєєв навчався яворівському 
різьбленню у Й. Станька, пізніше став сам 
навчати в училищі нове покоління різьбя¬ 
рів. Його манері різьблення властиві під¬ 
креслена ритміка орнаменту, витонченість 
виконання. 

Невтомні пошуки майстрів-художників 
привели до поширення яворівського різь¬ 
блення і розширення асортименту виробів. 
Наприклад, почали виготовляти декоратив¬ 
ні панно для оформлення інтер’єру, вази, 
скриньки шести-, п’яти- і восьмигранної 
форми, обкладинки для альбомів, адресні 
папки тощо. Рослинний різьблений орна¬ 
мент для оздоблення цих виробів збагатив¬ 
ся новими мотивами, а бейцоване тло на¬ 
бирає червоного з переходом до вишневого і 
навіть чорного кольорів. [ , 1995, ]. 

Успішно розвивали традиції старших май¬ 
стрів їх учні В. Кадук, І. Білик, І. Бабійчук, 
А. Пенко, С. Тлустий, В. Яремин, А. Гула, І. 
Шпаківський, Б. Бакалець, А. Гац, В. Ланко, 
Р. Нікула, Л. Юрчук, М. Вівчар, Я. Карапін- 
ка та ін. Витвори яворівських майстрів стали 
відомими не тільки у нас в країні, а й у всьо¬ 
му світі, Вони експонувались на виставках 
у Канаді, США, Болгарії, Фінляндії, Італії, 
Німеччині, Чехії та Словаччині. 



Рис. 1.1. В. Лупійчук. Сполох. 


<ххххххххххххх> 

78 





узгодження декоративних 
мотивів із формою предме¬ 
тів, їх призначенням. Май¬ 
стер дбайливо оздоблював 
точені свічники вишука¬ 
ним тригранно-виїмчастим 
різьбленням та контурни¬ 
ми порізками, використо¬ 
вуючи бойківські мотиви. 

Значний внесок у розви- 


Рис. 1.1. В. Лупійчук. Козак на скаку. 

декоровані плоским контурним різьбленням. 

З 1960-х років у різноманітних техніках 
художньої різьби тут працювало чимало 
самодіяльних митців: М. Балакунець, В. 
Панчак (різьблення, інкрустація), І. Хомко 
(інтарсія), І. Вишневський (випалювання) та 
ін. 

Великою самобутністю та мистецькою до¬ 
вершеністю вирізняється скульптура малих 
форм Володимира Лупійчука із Тернополя. 
Його вважають співцем козацької слави, що 
створив цілу низку героїчних образів коза¬ 
ків: «Козак у степу», «Сполох», «Отакий то 
наш отаман, Орел сизокрилий!». Особливе 
місце у творчості мистця займає Шевчен¬ 
кіана, зокрема скульптурні композиції до 
творів Кобзаря, наприклад «Тарасова ніч». 
Скульптурам В. Лупійчука притаманна сво¬ 
єрідна жанровість композиції, наївно щирі 
образи та філігранна обробка форми. 

На Бойківщині в цей період значно по¬ 
ширеним було плоске різьблення геометрич¬ 
них узорів. Найбільшу кількість дерев’яних 
виробів, оздоблених цією різьбою (шкатул¬ 
ки, декоративні тарелі, альбоми, скриньки 
тощо), виготовляли майстри з Брошнева, 
Вигоди, Рожнятова. Вагомий внесок у справу 
збереження й розвитку традицій цього різь¬ 
блення вніс Василь Побуцький. Його роботам 
притаманне глибоке розуміння властивостей 


ток полтавського різьблен¬ 
ня цього періоду внесли 
майстри із м. Кременчука 
та Полтави: В. Нагнибіда, 
М. Переверзіна, М. За- 
церкляний, О. Олешко, В. 
Євчук, П. Кондратенко, В. 
Лихвар, Г. Галь та інші. 

Особливо успішно працювали різьбярі 
М. Зацеркляний з дружиною Тетяною та 
В. Нагнибіда, успадкувавши ї розвиваючи 
традиції Я. Халабудного. В їх композиціях з 
тригранно-виїмчастою різьбою поєднано зо¬ 
браження пташок, риб тощо. 

На Харківщині плідно працював заслу¬ 
жений майстер народної творчості України 
Петро Фоменко (1900-1983), що не тільки 
мистецьки різьбив на дереві, кістці, розі, а 


матеріалу, тонке органічне 


Рис. 1.1. М. Зацеркляний. Художні вироби. Дерево, різь¬ 
ба. 19ХХ р . 
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Рис. 1.1. Г. Галь. Художні вироби. Дерево, різьба. 19ХХ р. 

й займався педагогічною діяльністю. Його 
творам притаманна майстерність виконан¬ 
ня, композиційна довершеність та вишука¬ 
на пластика. Таким, наприклад, є барельєф 
з червоного дерева «Жнива» (1960), який 
зберігається в музеї народного мистецтва 
Слобожанщини. 

Одним із учнів П. Фоменка був Семен Пе- 

ченіжський (1929 
р.н.) із с. Старий 
Салтів Вовчан- 
ського району 
на Харківщині. 
У своїй твор¬ 
чості надавав пе¬ 
ревагу круглому 
різьбленню. 
Тематикою 
творів слугу¬ 
вали реальні образи і побутові сцени з життя 
односельчан. Значне місце у його творчості по¬ 
сідала тематика «Шевченкіани». Твори митця 
знаходяться в багатьох музеях України. 

Досконалістю виконання та легким гумо¬ 
ром вирізняються скульптурні твори Бори¬ 
са Лубенця (1927 р.н.). Він створив галерею 
скульптур, в яких відтворив найтиповіші 
риси українського селянина: «Рахівник», 
«Хапуга», «Біля телевізора», «Демагог», 
«Дід з чувалом» тощо. Хоча твори невеликі 
за розміром, проте вдало передають харак¬ 
тер та світобачення персонажів. Майстер 



Рис. 1.1. Я. Халабудний. Блюдо. 
Дерево, різьба, довбання. 19ХХ р. 


<ххххххххххххх> 

80 


мистецьки передавав вираз обличчя, жести, 
деталі одягу, що допомагає глибшому роз¬ 
криттю образів. 

Серед сучасних митців скульптурного 
різьблення Харківщини відомим є Микола 
Редько (1951 р.н.) зі с. Новий Бурлук. Зна¬ 
чне місце в його творчості посідає козацька 
тематика - «Козак зі списом», «Козак з бу¬ 
сурманською головою» тощо. 

У повоєнні роки 1945-1970 рр. на Дніпропе¬ 
тровщині художня деревообробка (за винят¬ 
ком петриківського розпису) не набула ши¬ 
рокого розповсю¬ 
дження. Ху- 
дожнім різьб¬ 
ленням займа¬ 
лася незначна 
кількість май¬ 
стрів. Зокрема, 
це О. Коваль 
та О. Солодкий 
з с. Підгороднє. 

Асортимент виробів був різноманітний - по¬ 
бутові речі та музичні інструменти. О. Солод¬ 
кий виготовляв ложки, ступки, коромисла та 
бандури, оздоблюючи їх витонченими фанта¬ 
зійними орнаментами. 

На Поліссі самобутнім майстром дерево¬ 
обробки - Валентин Корякін (1944 р.н.) з 
села Мигалки Бородянського району Ки¬ 
ївської області. Багаточисельні декоратив- 
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Рис. 1.1. М. Переверзіна. Ківш. 
Дерево, різьба, довбання. 1991 р. 



Рис. 1.1. Ф. Можаровський. Декоративні вироби. Дерево, 
різьба. 19ХХ р. 






ні тарелі, кухлі, 
хлібнички, ковші, 
скриньки, баклаги, 
ложки оздоблені 
вишуканим різь¬ 
бленням. Орнамен¬ 
тальні мотиви скла¬ 
даються з розеток, 
які майстер вміло 
розміщував на ви¬ 
робах різної форми. 
За значний внесок у 
розвиток мистецтва 
різьблення В. Коря- 
кіну присвоєно почесне звання заслуженого 
майстра народної творчості України. 

Ще один відомий поліський різьбляр - 
Франц Можаровський родом із сусіднього 
села Соболівка. Зберігаючи традиційні фор¬ 
ми ковшів, кухлів, баклаг, майстер твор¬ 
чо їх переосмислює, робить неповторними і 
мистецьки довершеними. У с. Мигалки 1982 
року було створено філіал Київського творчо- 
виробничого об’єднання «Художник», в якому 
провідними майстрами працювали В. Корякін, 
Ф. Можаровський, В. Шевченко та інші. 

На Волині у техніці тригранно-виїмчастого 

різьблення 
цікавими є 
твори заслу¬ 
женого май¬ 
стра народ¬ 
ної творчості 
України Іва¬ 
на Ариваню- 
ка (1948 р.н.). 
Оригінальні 
його скриньки 
із скісними боками, форму яких він запози¬ 
чив з «кухрів» - скринь, поширених у XX 
ст. на Волині на інших областях. Скриньки не 
обтяжені декором, дають змогу побачити кра¬ 
су чистої текстури дерева, яку підкреслюють 
орнаментальні мотиви тригранно-виїмчастого 
різьблення. У своїх творах використовує та¬ 
кож інкрустацію, інтарсію та тонування. Низ¬ 
ку декоративних тарелів присвятив україн¬ 


ським пись- 
менникам: 

«ІванФранко», 

«Леся Україн¬ 
ка» тощо. 

У кін¬ 
ці 1960-х - 

на початку 
1970-х років 
у народному 
мистецтві, в тому числі й художній обробці 
дерева, настають важливі зміни, пов’язані, 
насамперед, із зростанням попиту на його 
твори, із орієнтацією майстрів на місцеві 
традиції та значне поширення мережі під¬ 
приємств народних художніх промислів. 

З 1968 року під методичним керівництвом 
художника В. Парахіна різьбярі Київської, 
Черкаської, Житомирської та Чернігівської 
областей розпочали відродження давніх 
традицій тригранно-виїмчастого різьблення. 
Результатом творчих пошуків стали цікаві 
стилістичні особливості композицій орна¬ 
ментів, прийоми виконання. 

На Чернігівщині тригранно-виїмчасте 
різьблення розвивали Анатолій Колошин 
з Новгород-Сіверська, Леонід Панько та 
Олександр Колоша з Чернігова. 

А. Колошин (випускник Яворівської 
школи) майстерно володіє тригранно- 
виїмчастим, рельєфним та об’ємним різь¬ 
бленням. У багаточисленних скриньках, та- 



Рис. 1.1. Д Проти. Скриня, ложки, ваза, ківш. Дерево. 
Різьблення. 19ХХ р. 



Рис. 1.1. В. Корякін. Бакла¬ 
га. Дерево, різьба. 



Рис. 1.1.1. Ареванюк. Скринька. 
Дерево, різьба. 



Рис. 1.1. А. Колошин. Скринька. 
Дерево, різьба. 
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релях, мисниках відродив найкращі тради¬ 
ції формотворення виробів та орнаментики 
поліського різьблення. 

Значний внесок у відродження чернігів¬ 
ської школи різьблення в 80-их роках вніс 
О. Колоша. Він виховав цілу плеяду талано¬ 
витих майстрів А. Каменецький, В. Костю- 
ченко, О. Степанчук та В. Кашко. 

Народне мистецтво знаходить широке 
застосування в дизайнерських розробках 
у сфері побуту, праці, виробництва меблів, 
оформленні житла та виробничого серед¬ 
овища. З’являється стиль народного мисте¬ 
цтва й у вирішенні інтер’єрів в Україні, а 
також у інших державах. 

Різнопланова творчість - від декоративно- 
ужиткового до дизайну - характерна ху¬ 
дожнику Дмитру Проничу (1939-2001) з м. 
Києва. Його різцю належать мистецьки ви¬ 
конані скриньки, ковші, ложки, вази, свіч¬ 
ники тощо. Для їх декорування викорис¬ 
товував рельєфне й тригранно-виїмчасте 
різьблення. Створив цілу низку сюжетних 
та фігурних композицій: «Рибалка», «Ко¬ 
зацька булава» тощо. 

Починаючи з 1967 року, він є учасником 
більше 40 художніх виставок - зарубіжних, 
всесоюзних та республіканських. Був одним 



Рис. 1.1. В. Канарський. Повернення з рибалки. Дерево, 
різьба. 



Рис. 1.1. Ю. Миронович. Триптих «Гніздо». Дерево, різьба. 


із ініціаторів створення Спілки майстрів на¬ 
родного мистецтва України. 

Велику роль у розвитку художньої оброб¬ 
ки дерева відіграють мистецькі навчальні 
заклади Львова, Івано-Франківська, Косо¬ 
ва, Вижниці, Ужгорода тощо. Тут удоскона¬ 
люють майстерність виготовлення худож¬ 
ніх виробів, постійно збагачуючи форми, 
композиційні прийоми, орнамент. Значним 
творчим злетом багато поколінь випускни¬ 
ків цих навчальних закладів зобов’язані 
плеяді талановитих майстрів-педагогів: М. 
Гайдуку, М. Ключану, С. Климу, С. Сахро, 
С. Вархолі (Вижницький коледж приклад¬ 
ного мистецтва); М. Федірку, М. Радишу, С. 
Стефураку, Й. Приймаку, С. Бзуньку (Ко- 
сівський інститут декоративного і приклад¬ 
ного мистецтва); В. Трофимлюку, Б. Стель¬ 
маху, В. Хомику, І. Яворському (Львівський 
коледж декоративного і ужиткового мисте¬ 
цтва). 

Незважаючи на це, розвиток дереворізь- 
би продовжувався в творчості професійних 
художників, які інтерпретували традиції 
народного мистецтва. Це підтвердила ви¬ 
ставка професійних художників-майстрів 
декоративно-ужиткового мистецтва у квітні- 
травні 1987 р. в Музеї етнографії та худож¬ 
ніх промислів Львівського відділення інсти¬ 
туту ім. М. Рильського АН України. Вона 
засвідчила природний нерозривний зв’язок 
народного й професійного мистецтва, сучас- 
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ності та традицій. Експонати різноманітні 
за тематикою й призначенням. Одні з них 
мають ужитковий характер, наприклад, 
свічники роботи Р. Гарбуза. Є картини зі 
своєю декоративною образністю (В. Івани- 
шин), настільні скульптури у декоративно- 
абстрактних формах або реалістичні зобра¬ 
ження, в яких використані природні якості 
деревини колір, текстура, напливи тощо. 

Виставка «Дерев’яна пластика» показала 
різноманітність напрямів художньої оброб¬ 
ки дерева у творчості молодих художників- 
професіоналів, бажання деяких із них творчо 
інтерпретувати стиль 60-х років. Виставка 
продемонструвала, як широко та природно 
використовують професійні художники не¬ 
вичерпне джерело народного мистецтва, в 
тому числі й для експериментальних робіт, 
зокрема засобами декору, художньою фор¬ 
мою, текстурою, кольором. На виставці гля¬ 


Рис. 1.1.0. Смуриков. 
«Смуток». Дерево, різьба. 


Рис. 1.1.1. Стефюк. Декоративна композиція «Гуцульські мотиви». Дерево, 

різьба. 1986 р. 


дачі особливу увагу 
звертали на такі ро¬ 
боти, як «Літній день», 

«Півень», «Народні 
мотиви», «Вечірній ак¬ 
цент», «Місячна ніч» 
та ін. (автор Я. Старух); 

«Ідилія», «На випас», 

«Спогади», триптих 
«Гніздо» (Ю. Мироно- 
вич); «Дощі», «Осінь» 

(Л. Смук); «Соняшни¬ 
ки» (С. Зуб), «Весня¬ 
ний мотив», «Осінній 
мотив» (Я. Балущак); 

«Дерево життя» (І. Михонько) тощо. У різь¬ 
блених картинах в техніці глибокого рельє¬ 
фу, тонованих під живопис, В. Іванишин ви¬ 
користовує тільки прийоми народного різь¬ 
блення й вирішує пейзажні сюжети, поєд¬ 
нуючи пластику з кольо¬ 
ром («Серпневий день», 
«Давні мелодії», «Пейзаж 
моєї осені). 

Чимало художників 
звертаються до сюжету 
ілюстративного, розповід¬ 
ного («Повернення з ри¬ 
балки» В. Канарського). І. 
Стефюк у великій (понад 1 
м) композиції «Гуцульські 
мотиви» (1986 р.) у чоти¬ 
рьох квадратах зображає 
побутові сцени, викорис¬ 
товуючи при цьому при¬ 
йоми й естетику народного 
різьблення: перебільшен¬ 
ня пропорцій, введення 
кольорових деталей ін¬ 
тарсії для світлотіньового 
рельєфу, поєднання під¬ 
креслено декоративного з 
психологічним вирішен¬ 
ням. Він шукає можливос¬ 
тей надавати композиції 
сучасності, динаміки, ви¬ 
користовуючи поєднання 
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елементів народного та професійного мис¬ 
тецтва. У подальшій творчості митець звер¬ 
тається до імпровізацій на «тему механіки 
людського тіла» та геометризованих форм 
«неоконструктивізму» [ ].Такими є три ци¬ 
кли робіт: «Фігури», «Об’єкти», «Замкнений 
простір», створені протягом 1993-1996-х ро¬ 
ків. 

У композиції «Повернення блудного сина» 
В. Вороняк успішно вирішує нелегку філо¬ 
софську тему. Різноманітні декоративні ком¬ 
позиції розвивають уяву, новизна та неор- 
динарність форм збуджує думку й викликає 
різні асоціації. У портретних композиціях Л. 
Смука «Лісовик», «Астроном», «Літописець», 
«Мирослава», «Муза», «Дон-Кіхот»; а також 
у творі О. Смурикова «Смуток» відчувається 
прагнення декоративними засобами тексту¬ 
ри, природних напливів, тонуванням розкри¬ 
ти образ, зробити його глибшим, об’ємнішим, 
художнім, привабливішим, виразнішим. 

В останні роки внаслідок економічної 
кризи припинили свою діяльність великі 



Рис. 1.1. В. Сідак. Лісоруби. 
Дерево , різьба. 



Рис. 1.1. Є Шевченко. Велесове коло. 

Дерево , різьба. 

деревообробні підприємства. На тлі загаль¬ 
ного занепаду художніх промислів України, 
важливим фактом є діяльність Національної 
спілки майстрів народного мистецтва Украї¬ 
ни, спрямована на відродження та розвиток 
народного декоративно-прикладного мисте¬ 
цтва, на підтримку творчості великої кіль¬ 
кості талановитих митців, які незважаючи 
на економічні труднощі в державі, продо¬ 
вжують активно працювати й збагачувати 
національну художню культуру. Під егідою 
спілки протягом останніх 10-ти років була 
організована ціла низка всеукраїнських, 
групових та персональних виставок. Своє¬ 
рідним звітом її діяльності була всеукраїн¬ 
ська виставка «Народне мистецтво - 2000», 
що пройшла у Національному виставково¬ 
му центрі «Український дім» (м. Київ). Тут 
були представлені твори провідних майстрів 
і художників із багатьох областей України. 

Вражала своєю самобутністю дерев’яна 
скульптура Василя Сідака та Зіновія Пере- 
стюка із Закарпаття, Василя Завгороднього 
та Євгена Шевченка з Києва. Справжньою 
витонченістю вирізнялися довбані ковші 
Олександра Колоші з Чернігова й різьбле- 
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ні скрині Анатолія Колошина з Новгорода- 
Сіверського, яворівські тарелі Олексія Зва- 
рича, Василя Гевала, Андрія Савчака, Івана 
Бабійчука, Андрія Шопського та інших. 

Широко представленим було також мис¬ 
тецтво гуцульського різьблення й інкрус¬ 
тації. Високою майстерністю виділялися 
твори сучасних митців Косівського осеред¬ 
ку Василя Яким'юка, Івана, Петра та Юрія 
Корпанюків, Тараса Гавриша, Володимира 
Слободяна, Михайла Кіщука та інших . 

У дерев’яній скульптурі В. Сідака поєд¬ 
нується традиційне рельєфне різьблення з 
скульптурою. Він є одним з найталановиті- 
ших послідовників ужгородського митця Ва¬ 
силя Свиди. З-під різця майстра виходять ба¬ 
гатопланові, багатофігурні композиції з тлом і 

декоративним 



оформлен¬ 
ням - своє- 


Рис. 1.1. В. Завгородній. На Січ. Де¬ 
рево, різьба. 19ХХ р. 


рідна живо¬ 
писна картина 
в скульпту¬ 
рі («Косар», 
1988; «Мати», 
1991; «Лісору¬ 
би», 1996). Не 
оминув В. Сі- 
дак і сюжетів 
на релігійну 
тематику. По¬ 
мітною є його 
горельєфна 
композиція із 
чотирнадця¬ 
ти різьблених 
ікон «Хресна 


дорога». 

Різноманітна тематика властива творчос¬ 
ті Василя Завгороднього - відомого оперно¬ 
го співака та не менш талановитого різьбя¬ 
ра. Його цікавить історія, побут, і безпере¬ 
чно, характер нашого народу, що знайшло 
втілення в творах «Троїсті музики», «Жінка 
з решетом», «Сліпий», «Спомин про мину¬ 
ле», «Вечірня пісня», «Покаяння», «На Січ» 
тощо. Майстром створення психологічного 



Рис. 1.1. С. Бзуиько. Світильник. Дерево, точіння, різь¬ 
ба, інкрустація. 2000 р. 

образу постав митець у низці скульптурних 
портретів відомих історичних постатей. Не 
оминув В. Завгородній і козацьку тематику. 
З-під його різця вийшов твір «Гетьман», в 
якому передано риси Івана Мазепи із відо¬ 
мих всім живописних зображень гетьмана. 



Рис. 1.1. Д. Сивак. Круглі шкатулки «Велекодні пасоч¬ 
ки». Дерево, точіння, різьба. 2000 р. 
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Серед сучасних митців 
Прикарпаття виділяється 
творча діяльність Степа¬ 
на Бзунька. Його мане¬ 
рі характерне поєднання 
ажурно-пластичної різьби 
з «сухою» (без інкруста¬ 
цій), що надає творам до¬ 
вершеності, виразності та 
неповторності. 

Найяскравіше талант 
митця розкрився в галу¬ 
зі об’ємно-просторового 
оформлення інтер’єрів 
громадського та сакраль¬ 
ного характеру. Створена 
ним ще в 1976 році гру¬ 
па талановитих різьбярів 
(І. Воронич, І. Деркач, М. 
Завійський, Д. Рибак, В. 
Фундюр, Л. Юсипів) і сьо¬ 
годні плідно працює над 
оздобленням інтер’єрів 
сакральних споруд та ви¬ 
готовленням предметів 
літургійного призначення. 
Одним із вдало виріше¬ 
них внутрішніх просторів 
є, безперечно, оформлення 
конференц-зали катехи- 
тичного центру Катедраль- 
ного собору святого Воскре¬ 
сіння в Івано-Франківську, 
а також іконостас церкви 
с. Тарнавиця та ін. 

Відомим майстром на 
Прикарпатті, що професій¬ 
но працює в монументально- 
декоративному мистецтві, 
є Дмитро Сивак з Івано- 
Франківська. Його творчій 
манері притаманна інтер¬ 
претація декоративних та 
художньо-композиційних 
засобів народного різь¬ 
блення та інкрустації. Ми¬ 
тець плідно працює над 
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Рис. 1.1. Ф. Сполітак. Козацькі люльки. Дерево, різьба. 



створенням цілісних інтер єрів житлових та 
громадських споруд, гармонійно поєдную¬ 
чи меблі з декоративними творами (решіт¬ 
ки, свічники, мисники, світильники, тарелі 
тощо). Оригінальністю композиційних моти¬ 
вів та вишуканістю форм вирізняються його 
сувенірно-подарункові вироби - скриньки, 
рахви, вітальні альбоми, баклаги тощо. 

Творчі пошуки нових шляхів формотво¬ 
рення привели Сивака до створення набору 
декоративних скриньок круглої форми «Ве¬ 
ликодні пасочки» (2003 р.). Відтворені у де¬ 
реві, форми пасочок виглядають природно 
й стилістично довершено. Митцю вдалося 
гармонійно поєднати архітектоніку форми і 
декору. 

Серед сучасних майстрів-різьбярів виріз¬ 
няється постать Юрія 
Павловича. Не¬ 
зважаючи на те, 
що митець ро¬ 
дом із Закарпат¬ 
тя, в його твор¬ 
чості простежу¬ 
ється співзвуч¬ 
ність з творами 
гуцульських 
майстрів. Про¬ 
відним стриж¬ 
нем у творчості 
Ю. Павловича 
є дотримання 
народних тра¬ 
дицій Гуцуль- 
щини, розви¬ 
ток сакраль¬ 


Рис. 1.1. В. Завгородиій. Старень¬ 
кий. Дерево, різьба. 1987 р. 


ного мистецтва та філософсько-історичної 
тематики. Роботи майстра вирізняються ори¬ 
гінальністю, пластичною витонченістю та фі¬ 
лігранністю виконання (декоративні тарелі, 
рахви, бочівки, скриньки тощо). Заслугову¬ 
ють на увагу і сюжетні композиції («Дафна», 
«Мої краяни», «Смерть Довбуша»), виконані в 
плоско-рельєфному різьбленні. 

Відродженням і розвитком давніх тра¬ 
дицій виготовлення і декорування різьбою 
козацьких люльок займається талановитий 
митець із Запоріжжя Феодосій Дмитрович 
Сполітак. Чашечки, куди 
накладають тютюн, май¬ 
стер оздоблює мініа¬ 
тюрними головами та 
постатями (найчасті¬ 
ше козаків), гнучкими 
рослинними орнамен¬ 
тами, а мундштуки у 
люльках - гладенькі, 
з частковим або су¬ 
цільним декоруван¬ 
ням різьбою. 

У своїй творчості 
він звертається і до 
сакральної тематики. 

Для церкви св. Миколи 
(м. Запоріжжя) ми¬ 
тець виконав іко¬ 
ностас, аналой та 
різьблену картину 
«Тайна вечеря». 

Про значний рівень розвитку мистецтва 
художньої обробки дерева сьогодення за¬ 
свідчила виставка народної дерев’яної 
скульптури «Велес 2003» в Києві. Виставка, 
організована Національною спілкою май¬ 
стрів народного мистецтва України, репре¬ 
зентувала творчий доробок митців з різних 
регіонів нашої держави. Майстерністю ви¬ 
конання вражали багатофігурні композиції 
відомих майстрів дерев’яної пластики В. 
Варави, В. Завгороднього, 3. Перестюка, В. 
Сідака, А. Штепи, В. Шума та інших. Поди¬ 
хом сучасного переосмислення прадавньої 
історії та вірувань українців сповнені твори 



Рис. 1.1. В. Завгородиій. 
Старий кобзар. Дерево, різь¬ 
ба. 1998 р. 
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Рис. 1.1. Я. Воронич. Декоративна композиція «Івана Купала». Дерево, різьба. 1997 р. 


В. Слободянюка, І. Кошмана, Є. Шевченка 
та ін. 

Сучасне бачення народних традицій та 
інтерпретацію їх у своїй творчості показали 
художники В. Андрушко, М. Білик, В. Пряд- 



Рис. 1.1.1. Сідун. Ісус. Дерево. Різьблення. 2001 р. 
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ка, М. Теліженко. 
Новаторство і ар¬ 
хаїка гармонійно 
поєднались у ро¬ 
ботах деревяної 
пластики І. Фізера 
(«Вартові степу») 
та Л. Шипа («Со¬ 
пілкар») [ , 10 ] 

«Велес - 2003» 
засвідчив значний 
розвиток скуль¬ 
птурної пласти¬ 
ки, яка продо¬ 
вжує культурно- 
мистецькі надбання народних та професій¬ 
них майстрів минулого, відкрив нові імена 
творців, а також сприятиме подальшому 
збагаченню українських мистецьких тради¬ 
цій. 

Наступним мистецьким заходом Націо¬ 
нальної спілки майстрів народного мисте¬ 
цтва України був Перший всеукраїнський 
симпозіум народної дерев’яної скульптури 
«Велес - 2005», що відбувся у музеї народ¬ 
ної архітектури та побуту НАН України в 
Пирогові. 

Основна мета симпозіуму - об’єднання 
зусиль майстрів народної дерев’яної скуль¬ 
птури для відродження і збереження тра¬ 
диційного художнього ремесла, підвищен¬ 
ня професійного рівня та популяризації їх 
творчості. 

Протягом симпозіуму митцями було вико¬ 
нано низку творчих робіт, серед яких: плас¬ 
тика великих форм В. Сідака («Закарпат¬ 
ська пасіка»), В. Слободянюка («Ярило»), М. 
Швеця (символічний стовп-ідол «Рід - Сва- 
рог - Світовид»), скульптури В. Маркар’яна 
(«Велес»), Ф. Сполітака («Дідух»), І. Кова¬ 
ленка («Лірник із поводирем»), І. Приходька 
(«Козак на коні», В. Завгороднього («Медо¬ 
вий місяць») та інші. 

Добру традицію попередніх заходів продо¬ 
вжив Всеукраїнський симпозіум художнього 
різьблення по дереву «Сіверщина - 2006», 
який відбувся в Чернігові. Метою його прове- 






















Рис. 1.1. В. Варава. Човен 
«Дніпро Славутич». Дерево, різьба. 1982 р. 


Рис. 1.1. В. Шум. Декоративне панно «Корівка». Дерево, 
різьба. 1984 р. 

дення було визначення основних пріоритетів 
у справі поширення кращих традицій різь¬ 


бярського мистецтва та за¬ 
лучення молоді до першо¬ 
джерел народної творчос¬ 
ті. Поряд із вже відомими 
майстрами вправно твори¬ 
ла і молодь. Учасниками 
симпозіуму було від- ^ 
значено роботи моло¬ 
дих митців: В. Шев¬ 
чука з Хмельниччи¬ 
ни та А. Прохорова з 
Чернігівщини. 

Вищезгадані заходи 

мали позитивний вплив 

на подальший розвиток та 

збереження традиційного 

народного мистецтва, сприя 

ли активному пошуку ет 

номистецьких традицій 

молодими майстрами та 

подальшому відтворен-_ 

ні в їх творчості, П 1 1 Т Т п 

г ’ Рис. 1.1.1. Іванишин. Св. 

С У~ Миколай. Дерево, різьба, 


(4 


* 


¥ 


розмальовка. 1992 р. 


осмисленню 
часних культурно- 
суспільних явищ. 

Із здобуттям Україною державної незалеж¬ 
ності нового розвитку дістала й художня оброб¬ 
ка дерева. Почало відроджуватися мистецтво 
виготовлення предметів сакрального характеру: 
іконостасів, кивотів, аналоїв, свічників, ручних 
та напрестольних хрестів та оформлення ними 
об’ємно-просторового інтер’єру храмів. 
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Рис. 1.1. І. Фізер. 
Слава предків. Дерево, 
різьба. 2002 р. 






























РОЗДІЛ II 

художні ОСОБЛИВОСТІ САКРАЛЬНОЇ 
ДЕРЕВОРІЗЬБИ 


Т радиції українського церковного мистецтва, культури 
- давні, вони відзначаються високою естетичністю. Ці 
глибокі моральні засади формували християнську ду¬ 
ховність і наш національний менталітет, посідали чільне місце 
в державотворчій справі. 

Впродовж тисячоліть людство нагромадило величезний досвід 
служіння Богові. Розмаїті релігійно-літургійні ритуали, обряди 
відбувалися у величних, пишно оздоблених храмах. Адже інфор¬ 
маційне поле храму виконує важливу комунікативну функцію, 
забезпечує соборність релігійної свідомості. Зміст, закладений 
у рамках канонів, акумулює у собі майже усі риси менталітету 
народу: його світосприйняття і світовідчуття, бачення себе в сві¬ 
ті, психологічну неповторність національного характеру, спря¬ 
мованість думок, духовні інтереси і пріоритети, уяви і уявлення, 
мрії, фантазії, ідеали, смаки, розуміння прекрасного. Тобто - це 
не тільки розум, а й серце народу. 

Чи не найповніше все це виявляється саме в сакральному 
мистецтві, як у матеріалізованому вияві релігійної свідомості, 
оскільки в інших її проявах, зокрема пов’язаних із словом пи¬ 
саним, поняттєва універсальність змісту залишається майже 
незмінною [ , 35-54]. 

У той час, коли в західноєвропейському і візантійському 
богослов’ї дискутувалося питання чи можливим й наскільки 
є втілення абсолюту, Божого образу та помислу в матеріаль¬ 
ність сакрального предмету, - перед мистцем часів Київської 
Русі такі сумніви взагалі не виникали. 

В інтер’єрі храму відчуття простору, сприйняття сакраль¬ 
них предметів породжують специфічний релігійний стан лю¬ 
дини - почуття співпричетності до Бога, до світу надбуття, 
яке не може бути досягнуте суто раціональним шляхом. 

Значний емоційний відгук викликає у людини встановлення без¬ 
посереднього внутрішнього зв’язку із святинею, розчинення в ду- 
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І — Сазаоф; 2 

— Розп'яття; З 

— Христос несе 
хреста; 4 — Зобра¬ 
ження втрачено; 5 

— Христос у хла¬ 
миді знущання; 6 — 

Пророки (?)та Пре¬ 
мія; 7 — Пророки 
Єзекиіл та Єремія; 

8 — Пророк Давил; 

9 — Пророк Аарон; 

10 — Знамення Бо¬ 
городиці; 11— Про¬ 
рок Захарія; 12 — 

Пророк Соломон; ІЗ 

— Пророки Ісайя та 
Яків; 14 — Пророки 
Гедеон та Данило; 

15 — Апостол Пи¬ 
лип; 16 — Апостол 
Варфоломій; 17 — 

Апостол Андрій; 

18 — Євангеліст 

Матвій; 19 — Єван¬ 
геліст Марко; 20 

— Апостол Петро; 

21 — Деісус; 22 — 

Апостол Павло; 23 

— Євангеліст Іван; 

24 — Євангеліст 

Лука; 25 — Апостол 
Яків; 26 — Апостол 
Симон; 27 — Апос¬ 
тол Фома; 28 — 

Різдво Богородиці; 

29 — Введення; ЗО 

— Благовіщення; ЗІ — Різдво Христове; 32 — Стрітення; 33 — Богоявлення; 34 — Нерукотворний Спас; 35 — В'їзд до 
Єрусалима; 36 — Зішестя до пекла; 37— Вознесіння; 38— Сходження Святого Духа; 39— Преображення; 40— Здви- 
ження Чесного Хреста; 41 — Преподобні Феодосій та Антоній; 42 — Архангел Михаїл; 43 — Богородиця; 44 — Спас; 
45 — Архангел Гавриіл; 46 — Успіння; 47 — Зустріч Єлисавети і Ганни; 48-52 — Сюжети не визначені 
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Рис. 1. Іконостас-складень Великої церкви (Успенського собору) Києво-Печерської лаври. 
Графічна схема за С.А. Тарануиіенком: 


ховному просторі храму. Значною мірою спри¬ 
яють цьому художні особливості споруди: різ¬ 
номанітність вертикальних та горизонтальних 
членувань церкви, символічний зміст елементів 
(храм - світ), використання живопису, різьбле¬ 
них церковних предметів, активність кольору та 
світла тощо. В такому гармонійному поєднанні 
архітектури та внутрішнього інтер’єру реалізу¬ 
ється середовищний підхід митців до будівни¬ 
цтва і функціонування храмів [ , 35-54]. 

Наприкінці XX ст. у різних країнах прак¬ 
тично одночасно споруджуються храми, які 
ґрунтуються на новій концепції сакрального 
будівництва. В основі концепції було праг¬ 


нення до зміни розпланувального вирішен¬ 
ня церковної споруди, об’ємно-просторової 
композиції та забезпечення її сучасними 
засобами комфорту (акустика, оптика, вен¬ 
тиляція, опалення, освітлення) [ , 35]. 

Щодо України, то формотворчі засоби 
незначною мірою торкнулися церковного 
будівництва, у сфері якого будівничі дотри¬ 
мувалися норм, регламентованих традиці¬ 
єю, на відміну від тогочасного європейського 
храмового будівництва, де відбувалося збли¬ 
ження сакрального та глядацького жанрів 
в архітектурі й відчутним було прагнення 
створити сучасний образ храму. 
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2.1. Розвиток іконостасного 
різьблення 

Сакральні й обрядові предмети з дерева 
- важливий атрибут просторового оформ¬ 
лення храмів. Доповненням пишного де¬ 
кору в інтер’єрі церков були різьблені і 
точені свічники-ставники, трійці, павуки- 
многосвічники (паникадила) різних форм, 
пушки-дароносиці й чаші, ручні, напре¬ 
стольні та процесійні хрести. Всі ці предме¬ 
ти були яскравим вираженням національно¬ 
го мистецтва, традицій, обрядів, побуту та 
створювали неповторний ансамбль інтер’єру 
з навколишнім світом. Про це влучно пи¬ 
сав український мистецтвознавець Павло 
Жолтовський: «Декоративність української 
церкви є глибоко пов’язана з декоративніс¬ 
тю народного одягу і народного мистецтва. 
Іконопис злився в єдине ціле із сницарською 
різьбою іконостасу... з вистеленими на під¬ 
лозі килимами, з барвистим одягом тих, хто 
приходив до церкви» [ , 50]. 

Про українське сакральне різьблення 
ХІУ-ХУ ст. відомо дуже мало. До XV ст. 
відносять різьблену в дереві ікону Софії - 
Божої Премудрості, що походить з півдня 
або заходу України. Ікона виконана технікою 
плоского різьблення. М. Голубець вказує 
на особливість її іконографії, бо «всупереч 
звичайному в Царгороді чи Новгороді 
зображуванню Софії в постаті ангела, бачимо 
тут складну ілюстрацію до слів притчі про 
Божу Премудрість» [ , 142]. 

З кінця XVI ст. небувалого розвою на¬ 
буває різьблене декорування ікон та іконо¬ 
стасів, одночасно використовуються й інші 
види мистецтва для оздоблення інтер’єрів 
храмів та створення в них настрою свят¬ 
кової піднесеності. Збереглись різьблені 
фрагменти ікон другої половини XVI ст. з 
с. Долина. Тут іконописне зображення вмі¬ 
щене за старою системою під напівкруглою 
профільованою аркою, що спирається на дві 
виті колонки. Знизу колонки спирались на 
звичайну базу і завершувались простими 
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капітелями. Виті колонки - надбання піз¬ 
нішого барокового мистецтва і походять від 
давнього «шнурового» орнаменту. 

У декоративному оздобленні форм ми 
наочно можемо спостерігати спорідненість 
орнаментики з декоративним різьбленням в 
інтер’єрі українського храму, передовсім з 
іконостасом. Іконостас - це багатоповерхова 
перегородка поміж навою та вівтарною час¬ 
тиною храму. Він підкреслює найважливіші 
частини св. Літургії. Коли проходить освя¬ 
чення, «царські врата» зачиняють, бо тоді 
відбувається повторення великої містерії 
Голгофи. На св. Причастя ці двері відкри¬ 
ваються, і Ісус Христос устами священика 
запрошує вірних, які висповідалися, до св. 
Причастя. Тому іконостас служить тою до¬ 
рогоцінною рамкою, у якій вміщається гли¬ 
бокий зміст богослужінь у східному обряді 
[ ,57]. 



Рис. 2.1. Царські ворота іконостасу церкви св. Великомуче¬ 
ниці Параскеви П’ятниці. Львів. 1644 р, реставрація ~ 1885р. 
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До монгольської навали іконостасів у церк¬ 
вах не було. В той час вівтарна частина в цер¬ 
ковному інтер’єрі відділялась перегородкою з 
орнаментованих кам’яних (шиферних) плит. 
Після навали, коли монументальне будівни¬ 
цтво продовжувалось тільки у великих містах, 
в мурованих церквах фрескові розписи через 
економічний занепад та нестачу майстрів ви¬ 
конували нечасто. З тих причин замість фре¬ 
сок, у яких послідовно розкривалось христи¬ 
янське віровчення, стали робити різьблені та 
мальовані ікони на дошках та розміщувати 
їх на вівтарній перегородці. Ці ікони почали 
об’єднувати в певну композиційну систему - 
праобраз іконостасу. Як зазначає С. Тарану- 
шенко, в системі іконостасних сюжетів втіли¬ 
лася система церковних фрескових стінописів. 
Для перших іконостасів характерними були 
два яруси: намісний і деісусний. [ , 143-144]. 

Так, поступово до XV ст. відбувалось форму¬ 
вання монументально-декоративної компози¬ 
ції іконостасу і розвивалось його декоруван¬ 
ня. Цілі іконостаси того часу до нас не дійшли. 
Проте, досліджуючи стародавні церкви, за 
слідами фресок на бічних стінах було встанов¬ 
лено, що найдавніші іконостаси були невисо¬ 
кі, переважно складалися з чотирьох намісних 
ікон, царських врат і двох дияконських две¬ 
рей. Ймовірно, з XV століття кількість ікон в 
іконостасах невпинно зростає за рахунок дво-, 
триярусних надбудов [ , 87]. Ускладнення 

тектоніки іконостасів спричинилось до засто¬ 
сування відповідної теслярсько-столярської 
конструкції у вигляді стелажів («тябел»), зго¬ 
дом - системи взаємозв’язаних рам для укла¬ 
дання ікон. Так виник класичний тип іконоста¬ 
су, що творив перегородку, яка відмежовувала 
вівтар від нави. Та, найголовніше, що дерев’яні 
конструкції всіляко прикрашали розписом, 
профілюванням, різьбленням тощо. Мисте¬ 
цтвознавець Михайло Драган, констатує, «що 
вже з середини XVI століття мусили бути тя- 
бла декоровані мальованим орнаментом, може 
скромно різьблені, або бодай декоровані злегка 
тисненим пластичним орнаментом, аналогічно 
до тла і плоских обрамлень ковчегів ікон того 
часу» [ , 13]. 
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Перші спроби реконструкції іконостасів з 
поодиноких ікон зробили І. Свенціцький та 
Я. Константинович, які виявили, що іконо¬ 
стас XV-XVI ст. складався з трьох-чотирьох 
рядів ікон, намальованих на гладких дошках 
без різьблених рам. Декоративна різьба 
могла бути незначною лише на стелажах- 
«тяблах», в яких стояли поодинокі ікони (на 
жаль, про їх вигляд можна тільки здогаду¬ 
ватися, бо тябла до наших днів не зберегли¬ 
ся). З часом декор іконостасної стіни стає 
домінуючим, а сам іконостас набирає вигля¬ 
ду архітектурного фасаду [ ,13]. 

Ймовірно, що до середини XVI ст. в осно¬ 
вному вже сформувалася архітектонічна 
конструкція-каркас з п’яти ярусів, харак¬ 
терних для більшості високих українських 
іконостасів. Іконографічний репертуар цих 
ярусів складався з намісного, празничного, 
деісусного, пророчого і завершення, куди 
входили вирізані по контуру ікони Розп’яття 
Господнього та пристояні по боках. 

Свідченням цього виступає іконостас 
Успенського собору Києво-Печерської лав¬ 
ри, віднесений С. Таранушенком до кінця 

XVI ст. Виходячи із характеру різьбленого 
декору, іконостас є перехідним від Ренесан¬ 
су до бароко. Конструкція витримана згідно 
традицій тяблової побудови всіх ярусів. На 
іконах лаврського іконостасу відсутнє різь¬ 
блене орнаментальне тло, характерне для 
ікон XVII ст. Отже, український іконостас 
кінця XVI ст. досяг повного розвитку в усіх 
своїх частинах, набув своєрідної цілком за¬ 
вершеної системи, національної форми. [Та- 
ранушенко С., 1994, 151-152]. 

Сформована протягом XVI ст. композицій¬ 
на структура іконостасу, побутує протягом 

XVII ст., що простежується у збережених 
пам’ятках того часу - церква Великомуче¬ 
ниці Параскеви П’ятниці у Львові (1644), 
іконостас церкви св. Духа в Рогатині (1649), 
іконостас Михайлівської церкви с. Бездрик 
(Сумщина), Успенської церкви Єлецького 
монастиря в Чернігові (1668-1670) тощо. 

На думку В. Свєнціцької в українському 
іконостасі XV-XVI ст. домінував живопис. 


Структура й декоративне оформлення укра¬ 
їнського іконостасу мають своєрідні особли¬ 
вості, які відрізняють його від російських та 
балканських іконостасів. [ , 208-209]. 

До найбільш характерних рис українського 
іконостасу С. Таранушенко відніс: 1) однорід¬ 
ність зображень кожного ярусу; 2) сталий по¬ 
рядок ярусів; 3) обов’язкова наявність образу 
«Нерукотворний Спас»; 4) розташування його 
над царськими вратами; 5) розміщення свят у 
календарному порядку з іконою «Тайна вече¬ 
ря» над «Нерукотворним Спасом». [ , 154] 

Для прикладу, у північноросійських, 
сербських та болгарських не має сюжетної 
однорідності ікон по ярусах. 


За браком пам’яток, немає змоги просте¬ 
жити ту еволюцію, яку проходив іконостас 
в Україні на своїх початкових етапах. Най¬ 
старіші українські повні іконостаси уціліли 
в Галичині, їх відносять до початку XVII 
ст. (с. Лип’є, Злоцьке, 1623), де вони мають 
цілком завершену форму, яка з досить не¬ 
істотними змінами зберігається протягом 
XVII і XVIII ст. 

Найбільше прикрашали різьбленням цар¬ 
ські врата - головний літургійний і компо¬ 
зиційний центр храму. Такі врата мали дві 
половини (стулки) і складалися з чотирьох- 
шести мальованих ікон, переважно сталих 
сюжетів (Благовіщення, Причастя, Єванге- 
листи тощо) та різьбленого декору, що роз¬ 
міщувався на площинах 
рам. Наприклад, царські 
врата з церкви села Дома- 
жир, що неподалік Львова, 
мають невеликі розміри 
(128465) і скромне різь¬ 
блення (друга половина 
XVI ст.). Основна увага 
майстра зосереджувалася 
на живописних іконах, тоді 
як різьблення-гравіювання 
у вигляді листків та тюль¬ 
паноподібних квітів міс¬ 
титься на рамах воріт, їх 
верхню овальну частину 
завершують дві ажурні 
виті галузки із завитка¬ 
ми (пізніша вставка) [ , 

ЗО]. Царські врата з с. До- 
мажир є зразком найдав¬ 
нішого (досі відомого) іко¬ 
ностасного різьблення в 
Україні. 

За побудовою та ком¬ 
позицією вони нагадують 
металеві двері, на стулках 
яких вміщено три пари 
клейм з мальованими зо¬ 
браженнями. Клейма ма¬ 
ють випуклі облямування, 
оздоблені плоскорельєф- 

<хххххх>о<ххххх> 

95 



Рис. 2.1. Фрагмент царських врат с. Домажир Середина XVI ст. 







ною різьбою. Різьблені рослинні мотиви 
низького рельєфу контрастно виступають 
на дрібнофактурному тлі із випуклих точок. 
Кожний мотив відділений орнаментальни¬ 
ми перемичками. Своїми пластичними осо¬ 
бливостями орнамент скоріше нагадує кар¬ 
бування по металу, ніж різьбу на дереві. 




Рис. 2.1. Царські врата с. Новоселиця. Перша пол. XVII ст. 

Таким чином, дерев’яні царські врата, як 
і весь іконостас, були нововведенням, для 
якого за взірець служили давньоруські ме¬ 
талеві двері, які відтворювались в дереві з 
максимальною точністю, оскільки художні 
форми та засоби відразу не були знайдені. 
Живопис в цей час ще домінує над різьбле¬ 
ним декоруванням. 

Для декорування виробів із дерева за¬ 
стосовували давнє і найпоширеніше в 
українському мистецтві плоске різьблен¬ 
ня. Найбільшого використання воно набуло 
наприкінці XV ст. Плоским різьбленням в 
основному оздоблювали іконостаси-складні 
та ручні хрести. Відомим є чотирьохстул- 
Рис. 2.1. Царські врата с. Тур’я. Перша пол. XVII ст. ковий іконостас-складень з Кам’янець- 
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Рис. 2.1. Царські врата с. Потелич. Перша пол. XVII ст. 















































Подільського монастиря. Композиція склад¬ 
ня в розгорнутому вигляді складається із 
зображення Покрови та святих у централь¬ 
ній частині. 

У ХУІ-ХУІІ ст. спостерігається подальший 
розвиток декоративного різьблення в оздобленні 
інтер’єрів церков. Іконостас стає витвором ново¬ 
го синтетичного мистецтва, в якому гармонійно 
поєднані живопис, скульптура й різьба, де нас 
вражає багатство різьблених орнаментів, різно¬ 
рідність сюжетів ікон, поєднання ордерної сис¬ 
теми (капітелі колон, профільовані й орнамен- 



Рис. 2.1. Царські врата с. Потелич. Перша пол. XVII ст. 


тальні лишт¬ 
ви) з іншими 
тектонічними 
елементами. 

Для більш гар¬ 
монійного по¬ 
єднання різьби 
іконостасу з 
іконами їх тло 
почали викону¬ 
вати рельєф¬ 
ним золоченим 
орнаментом. 

Його елемен¬ 
ти найчастіше 
стилістично 
пов’язані з на¬ 
родним мис¬ 
тецтвом (з ри¬ 
сунками вибійок тканин чи оковок дверей): іко¬ 
на «Благовіщення» - 1579 р., яку виконав для 
церкви в с. Іваничі на Волині майстер Федуско 
із Самбора; ікона «Св. Миколай» (середина XVI 
ст). з села Лісковатого. З часом стиль різьби 
українських іконостасів набирає більш ажур¬ 
ного характеру (іконостас 1683 р. з Успенської 
церкви у Львові, іконостас 1683 р. з Миколаїв¬ 
ської церкви у с. Охлопове). 

Пізніше декоративна різьба збагачуєть¬ 
ся позолотою. Найяскравіше творчі пошуки 
майстрів проявилися в різьблені царських 
врат. 

В оздобленні «царських врат» улюбле¬ 
ним мотивом була виноградна лоза, що на¬ 
гадувала стародавній мотив дерева життя і 
водночас була символом християнства. На¬ 
віть при досить значній кількості пам’яток 
- двох однакових немає. Твори зворушують 
своєю простотою, лаконізмом, експресивною 
виразністю образу в поєднанні з відчуттям 
декоративності. 

Царські врата початку XVI ст. характе¬ 
ризуються граничною площинністю та ар¬ 
хаїчністю форм. Домінування різьби над 
живописом починає простежуватись з се¬ 
редини XVI ст. Зменшення іконописного зо¬ 
браження простежується на царських вра- 
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тах з села Новоселиці (Закарпатська обл.). 
Звільнені площини заповнюються різьблен¬ 
ням, провідним мотивом якого є виноградні 
грона, листя, лоза та дрібні рослинні моти¬ 
ви, виконанні в ренесансному стилі. Зобра¬ 
ження євангелістів вміщено в невеликих 
картушах. В цій пам’ятці нове поєднується 
з старими традиційними елементами, поряд 
з ренесансним відчувається вплив народно¬ 
го мистецтва [ , 63 ]. 

У першій половині XVI ст. поширеними 
були ікони з тлом, де гравіровані рослин¬ 
ні орнаменти вкриті позолотою, а також 
царські врата, різьблений декор яких теж 
покривали позолотою. Кожна їхня стулка 
є суцільною дошкою, верхня частина якої 
оздоблена складним художнім профілюван¬ 
ням. За традицією такі врата поділені ма¬ 
льованими вузенькими смужками на три 
пари клейм з маленьким живописним зо¬ 
браженням в овалах на тлі гравірованого 
орнаменту, виконаного в ренесансних тра¬ 
диціях. 


Дальшим етапом розвитку царських врат є 
розміщення овальних медальйонів поміж гео¬ 
метричних перехресть орнаменту, що ділять 
врата на шість традиційних клейм. В центрі 
перехрестя утворено ромб з рельєфною квіт¬ 
ковою розеткою, а решта простору заповне¬ 
на ажурним плетивом рослинного орнаменту. 
Цей тип представляють царські врата першої 
половини XVII ст. з сіл Потелич, Тур’є, Горо¬ 
док, Хишевичі та ін. [ ,66 ]. 

Поступово геометризовані перехрестя по¬ 
збавляються горизонтальних, а потім і вер¬ 
тикальних перетинок, залишається тільки 
квіткова розетка (царські врата з Долини, 
Яблуниці Руської, 1691 р.). У складному 
плетиві орнаменту переважають символічні 
мотиви винограду. 

Розквіт різьби на іконостасах кінця XVI - 
XVII ст. був пов’язаний з мистецькими шу¬ 
каннями та досягненнями доби Відроджен¬ 
ня. В Україні були сприйняті і використан¬ 
ні не стільки самі чисті ренесансні форми, 
скільки ідейно-художні принципи та методи 
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Рис. 2.1. Іконостас Церкви Святого Духа. м. Рогатин Івано-Франківської обл. 





















Рис. 2.1. Царські врата іконостасу Церкви Святого 
Духа. м. Рогатин Івано-Франківської обл. 


цього мистецтва, які трансформувались тут 
у відповідності з місцевими традиціями та 
формами, під впливом народного мистецтва. 
Цей напрям настільки прижився в україн¬ 
ському мистецтві, що часто співіснував та 
взаємодіяв з новими бароковими стилістич¬ 
ними формами, особливо на периферії. 

З початку XVII ст. внаслідок поширен¬ 
ня іконостасного різьблення формуються 
майстерні з їх виготовлення. Іконописці та 
сницарі в своїй творчості відходили від єв¬ 
ропейських мистецьких традицій. Так, різь¬ 
блений іконостас для Успенської церкви у 
Львові виконав поляк Станіслав Дріар. З ві¬ 
домих українських різьбярів є буський сни- 
цар і маляр Григорій (1645). У Крехівсьому 
монастирі в 1660 році працював різьбяр з 
монастиря в Щеплотах (Яворівщина). По¬ 
чинаючи з 70-х років у Жовкві працював 
Юрій Михалович, а з кінця століття - Се¬ 
мен Путятицький, зусиллями яких склався 
жовківський осередок декоративного різь¬ 
блення. З осередків перемишльської орієн¬ 


тації з 40-х рр. виділяється Судова Вишня, 
майстри якої працювали здебільшого в се¬ 
лах і містечках при закарпатській дорозі та 
на Закарпатті, нерідко підписуючи свої іко¬ 
ни. Від тоді простежується й історія жовків- 
ського осередку. [ , С.109-110]. 

Свідченням діяльності митців Вишенської 
школи іконопису та різьблення є викона¬ 
ні ними іконостаси Верховини. Відомо, що 
один з відомих митців - Ілля Бродлакович 
переїхав до Мукачева. Варто зазначити, що 
на розвиток сакрального мистецтва Закар¬ 
паття наприкінці ХУІІ ст. впливали тради¬ 
ції трансільванського протестантизму, ав¬ 
стрійського католицизму та мистецтво Га¬ 
личини. 



Рис. 2.1. Царські врата с. Березів. Перша пол. XVII ст. 
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У Львові та менших містечках значного 
розвитку зазнало й виготовлення церков¬ 
них меблів, це - сталлі костьолу бернарди¬ 
нів, виготовлені Павлом з Бидгощі, лавки та 
двері з каплиці Боїмів, декоровані інтарсі¬ 
єю, лавки та парапет хорів церкви Собору 
архангела Михаїла у Волі Висоцькій [ , 

С.120]. 

Починаючи десь з середини XVII ст. у 
декорі царських врат починають викорис¬ 
товувати ажурне різьблення. Воно спочат¬ 
ку проникає у верхню частину воріт, ото¬ 
чуючи клейма «Благовіщення», а нижні 
поля з євангелістами залишались без змін 
у прямокутних рамках з рельєфним або 



Рис. 2.1. Царські врата м. Сколе. Перша пол. XVII ст. 



Рис. 2.1. Фрагмент іконостасу церкви Вознесіння 
с. Волиці-Дерев’янськоі Львівська обл. 


мальованим декором [Драган М., 1970, 63]. 
Згодом з'являється чимало царських врат 
із суцільним ажурним різьбленням (села 
Березів, Сколе, Старий Самбір). Водночас 
мотив виноградної лози, що став типовим 
для царських врат, зустрічається й на ко- 
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лонках, карнизах і переділках іконостасних 
конструкцій. 

Іконографія царських врат у XVII ст. ха¬ 
рактеризується шістьма медальйонами: у 
двох верхніх - зображення «Благовіщення», 
а в інших - образи євангелістів. Проте, на 
вратах з с. Домажир зображено «Євхарис¬ 
тію», а внизу на обох половинках у чотирьох 
медальйонах - євангелістів. Це є свідчен¬ 
ням того, що пошук іконографії царських 
врат тривав. 

До першої половини XVII століття форму¬ 
ється ренесансна конструкція і різьблений 
декор іконостасів у чітких, спокійних симе¬ 
тричних формах; одночасно з'являються і 
барокові риси. Класичним прикладом рене¬ 
сансного стилю вважається іконостас церк¬ 
ви св. Параскеви П'ятниці у Львові (поч. 
XVII ст.) [ , 77]. 


У XVII ст. іконостас одержує дальший 
розвиток і стає домінуючим в інтер’єрі хра¬ 
му. Тепер він налічує п’ять ярусів і має 
чітку ордерну систему. Іконостас заповнює 
всю ширину східної стіни нефа (П’ятницька 
церква у Львові, 1644; церква Св. Духа в 
Рогатині, 1649-1650). 

До пізнього ренесансу відноситься іко¬ 
ностас церкви Вознесіння с. Волиці- 
Деревлянської (Львівська обл.), хоча, як 
зазначає В.Овсійчук, його центральна вісь 
вже позначена бароковим симптомом. Іконо¬ 
стас має семиярусну конструкцію з досить 
плоским різьбленим декором. В мотивах 
різьблення присутні елементи маньєризму: 
пучки овочів та фруктів (обабіч «Тайної ве¬ 
чері» та «Нерукотворного Спаса») і карту¬ 
ші на полях над аркою царських врат [ , 

160]. 



Рис. 2.1. Фрагмент іконостасу церкви Вознесіння с. Волиці-Дерев’янськоі Львівська обл. 
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За своєю структурою, орнаментально- 
різьбленим декором подібним до волицького 
є іконостас церкви св. Параскеви у Крехові. 
Відомо, що живописне доповнення цього ік- 
лностасу виконував І. Руткович 1689 року. 

З початку другої половини XVII століття 
художня обробка дерева, передовсім іко¬ 
ностасне різьблення, формується із зрос¬ 
таючою декоративністю, у стилістичному 
напрямі бароко, але за своєрідними наці¬ 
ональними ознаками. «Соковитість форм, 
любов до багатшого, гнучкого орнаменту, 
вживання насиченого кольору - ці риси на¬ 
бувають найбільшої виразності, стають при¬ 
таманними не лише народному, а й усьому 
українському мистецтву [ , 37]. 

Визначною пам’яткою галицького мисте¬ 
цтва є церква св. Юрія в м. Дрогобич. Іконо¬ 
стас (1659-1669 р.) було виконано Стефаном 
Медицьким. 

Стиль бароко, на відміну від ренесансу 
(статичність форм та площин, які часто по¬ 
єднувалися з місцевими традиціями), при¬ 
ніс в оздоблення динамічні форми, хвилясті 
членування, світлотіньові градації високої 
рельєфної різьби соковитого рослинного 
орнаменту, різноманітні форми та конфі¬ 
гурації обрамлень архі¬ 
тектурних деталей. Часто 
ці два стилістичні напря¬ 
ми існували паралельно 
чи перепліталися, оскіль¬ 
ки ренесансні досягнення 
в сполученні з місцевими 
традиціями настільки вко¬ 
ренилися, що використан¬ 
ня барокових форм відбу¬ 
валось поступово, не скрізь 
одночасно та паралельно 
з формами пізнього рене¬ 
сансу. І найвиразніше це 
простежується в архітек¬ 
турній композиції храму 
та оздобленні іконостасу, 
який гармонійно входить 
в структуру оформлення 
інтер’єру. 
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В оздобленні іконостасів з приходом сти¬ 
лістичних барокових форм зникає різкий 
поділ на шість клейм в обох стулках. Вод¬ 
ночас виготовляються різьблені врата, де 
живопису відводиться скромне місце в ма¬ 
леньких круглих чи овальних медальйонах. 
Відкривається широкий простір для розви¬ 
тку прорізної (ажурної) різьби, особливо на 
вратах, де все пишніше розквітає рослинний 
орнамент. А клейма, які складали компози¬ 
цію старих врат, залишаються в умовному 
замаскованому вигляді. 

Реалізація художніх принципів бароко в 
усіх видах декоративно-прикладного мисте¬ 
цтва почалася приблизно з другої половини 
XVII ст. й не скрізь одночасно. Ренесансні 
досягнення в сполученні з місцевими тради¬ 
ціями повільно поступались новим впливам, 
а часто існували паралельно чи перепліта¬ 
лись. 

Стилістичні форми бароко вносять істотні 
зміни в конструкції та декор ренесансних іко¬ 
ностасів, з ясністю, чіткістю, площинністю та 
спокійними формами, іконостас стає схожий 
на фасад будівлі барочної архітектури з його 
динамічними формами, хвилястими члену¬ 
ваннями, карнизами та цоколями, контраста- 









ми високих рельєфів та заглиблень, світло¬ 
тіньовими градаціями, з витими колонками, 
різноманітними формами та конфігураціями 
іконних обрамлень. М. Драган вважає рога- 
тинський іконостас (1649 р.) одним із перших 
барочних творів, хоча, як визнає сам вчений, 
він не є цілком барочним (ренесансні плоско- 
різьблені колонки) [ ,76]. Отже, елементи 

бароко засвоювались поступово, у міру того, 
як античні мотиви поступалися місцем моти¬ 
вам реальної природи. Серед них найпоши¬ 
ренішими є лоза, листя та грона винограду, 
що мали символічний зміст. 



Рис. 2.1. Фрагмент іконостасу церкви се. Параскеви. с. Крехів Львівської обл 


Від середини і до кінця XVII ст. посту¬ 
пово зростають висота різьбленого рельєф¬ 
ного декорування іконостасів, майстерність 
та багатство пластики. Під впливом бароко 
виникає трилиста форма одвірків царських 
врат та верхньої рами ікон, що є ознакою 
зрілого бароко. Вона вперше з’являється в 
іконостасі селища Кам’янка-Буська (1667 
р.), та в пізніших іконостасах, зокрема, Бо- 
городчанському (1698-1705 рр.). Хоча в Бо- 
городчанському іконостасі ще є багато рис 
пізнього ренесансу, незначна висота рельє¬ 
фів, ясність та чіткість композиції різьбле¬ 
ного декору, проте його на¬ 
хилені карнизи зі зламами 
на завершенні, глибокі 
рами ікон, багатство та 
пишність різьбленої плас¬ 
тики вказують на бароко. 

Особливу увагу заслу¬ 
говують і царські врата 
цього іконостасу, автором 
якого є Йов Кондзелевич. 
Ця перехідна пам’ятка ще 
зберігає в узагальнених 
рисах побудову з шести 
композиційних полів, де 
центром кожного є оваль¬ 
на іконка з Благовіщен¬ 
ням та євангелистами, які 
в другій половині XVII ст. 
набувають різних форм 
(круглі, овальні, восьми¬ 
гранні, грушевидні). Легка 
ажурність наскрізної різь¬ 
би цих врат не відповідає 
принципам бароко й іде 
від форм пізнього ренесан¬ 
су, а орнаментальна план¬ 
ка на межі двох стулок пе¬ 
ретворюється на орнамен¬ 
товану різьблену колонку 
[ ,57]. 

Під кінець XVII ст. по¬ 
ряд з традиційним мо¬ 
тивом виноградної лози 
з’являються тваринні мо- 
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тиви: голова лева, з пащі якого виростає 
галузка орнаменту (мотив Богородчансько- 
го іконостасу), дельфіна чи геральдичного 
орла, а також зображення Ієсеєвого дерева. 
Найраніше цей мотив зафіксовано на ти¬ 
тульних аркушах стародруків та на вратах 
іконостасу монастирської церкви м. Жовк- 
ви маляра Івана Рутковича. Це зображен¬ 
ня вважають ілюстрацією до євангельського 
тексту. 

У першій половині XVIII ст. барокові тен¬ 
денції в різьбленні іконостасів посилюються. 
Це виражається в підвищеній динамічності 
та пластичності, рельєфі, нарощується його 
висота, він стає більш соковитішим, сповне¬ 
ним життєрадісної декоративності. Ці озна¬ 
ки добре помітні вже на початку XVIII ст. 
в іконостасах та царських вратах Галичи¬ 
ни. Багатою пластикою відзначаються в цей 
час різьблені крила ікон. Стилістичні зміни 
в декоративній різьбі добре простежуються 
на колонках іконостасів XVII ст. з Підго- 
рянського монастиря та Жовківського іко¬ 
ностасу. 


Іконостас церкви св. Онуфрія монасти¬ 
ря в Підгірцях, виконаний за проектом ар¬ 
хітектора П. Гіжицького у 1766-1767 рр., 
значно відрізняється від традиційних ба¬ 
гатоярусних іконостасів того часу. У ньому 
відсутні царські врата, на місці яких стоїть 
престіл з циборією (характерно католиць¬ 
ким храмам), а по боках знаходяться отво¬ 
ри дияконських воріт [ , Ст.133]. У цьому 

іконостасі органічно поєднується об’ємне 
різьблення і живопис. Скульптурні роботи 
виконав сницар Стефан з Кременця. Іконо¬ 
стаси такого типу набувають поширення у 
другій половині ХУІІІ ст. У церкві є амвон, 
виконаний 1761 року сницарями з Микули- 
нець Йосифом Лоренцом і Григорієм Чор¬ 
ним. [Там само, ст.133]. 

До бароко відносять іконостас Миколаївської 
церкви з м. Бучача, який встановлено в 1743 р. 
Належить він до жовківської школи різьблення 
на дереві та малярства. Динаміка архітектур¬ 
них мас підкреслюється значним збільшенням 
висоти центральної частини іконостаса, що на¬ 
дає йому пірамідальної композиції, а напруже- 



Рис. 2.1. Іконостас церкви св. Юрія. м. Дрогобич Львівської обл. XVI ст, 1678 р. 
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1. Царські ворота; 2. Спас нерукотворний; 3. Архангел 
Михаїл. Ікона з дияконських дверей; 4. Архангел Гавриїл. 
Ікона з дияконських дверей; 5. Богородиця-Дороговказниця; 
6. Христос-Учитель; 7. Воздвиження Чесного Хреста; 8. 
Вознесгння; 9. Антоній і Феодосій Печерські; ІО.Успіння 
Богородиці; 11. Тайна вечеря; 12. Різдво Богородиці; 13. 
Введення в храм; 14. Благовіщення; 15. Різдво Христове; 
16. Богоявлення Господнє; 17. Стрітення; 18. В’їзд 
Христа в Єрусалим; 19. Зішестя в пекло; 20. Вознесіння; 
21. Зішестя Святого Духа; 22. Преображення; 23. Успіння 
Богородиці; 24. Моління про чашу; 25. Коронування 
Богородиці; 26. Старозаповітна трійця; 27. Апостоли 
Филип та Варфоломій; 28. Апостол Сомон та євангеліст 
Марко; 29. Апостол Петро та євангеліст Матвій; ЗО. 
Апостол Павло та євангеліст Лука; 31. Апостол Андрій 
та євангеліст Іван; 32. Апостоли Яків та Хома; 33. 
Моління; 34. Знамення Пресвятої Богородиці; 35. Пророк 
Захарія; 36. Пророк Гедеон; 37. Пророки Соломон, 
Ісайя; 38. Пророк Єзекиїл і цар Давид; 39. Пророки Яків, 
Даний, Мойсей; 40. Пророки Аарон, Аввакум, Єремія; 41. 
Богородиця Пристояна; 42. Апостол Іван Пристояний; 
43. Розп’яття. 
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Рис. 1.1. Іконостас із церкви Воздвиження Чесного 
Животворящого Хреста Скиту Манявського 
(Богородчанський). 



Рис. 1.1. Іконостас із церкви Воздвиження Чесного Животворящого Хреста Скиту Манявського (Богородчанський). 

Робота Йова Кондзелевича та його школи 1698-1705 рр. 









Рис. 2.1. Царські врата іконостасу церки Воздвиження 
Чесного Хреста скиту Манявського. 


на пластичність декору передається енергійним 
різьбленням у мотивах якого переважає соко¬ 
витий акант і виноградна лоза. Він завершує 
еволюцію баро¬ 
ко на Галичині 
[ ,274]. 

Виразни¬ 
ком кращих 
взірців баро¬ 
кового мис¬ 
тецтва є іко¬ 
ностас церк¬ 
ви св. Трійці 
м. Жовкви 
(1720), декоро¬ 
ваний пишною 
рельєфно- 
ажурною різь¬ 
бою. В ком¬ 
позиційному 
вирішенні 
царських врат 
замість зобра¬ 
жень чотирьох 
євангелистів 
та Благовіщен¬ 
ня присутній 
мотив дерева 
Ісаї - озна¬ 
ка бароково¬ 
го стилю. Для 
різьби харак¬ 
терний рос¬ 
линний орна¬ 
мент. Спіраль¬ 
но викручені 
галузки ви¬ 
нограду утво¬ 
рюють барокові різьблені колонки. Пілястри 
декоровані розетами, акантом, пучком квітів. 
Над квітковими гірляндами видно голівки 
ангелів з розкритими крильцями. Картуші 
з пророками огортає великий лист аканту, 
який перехвачений стрічками. [ , С.85]. Жи¬ 

вопис для цього іконостасу виконав художник 
В. Петранович також у стилі бароко. Пишний 
різьблений декор іконостасу створили сница- 



Рис. 2.1. Фрагмент дияконських 
воріт «Архангел Гавриіл» іконо¬ 
стасу церкви Воздвиження Чесного 
Хреста скиту Манявського. 



Рис. 2.1. Фрагмент царських врат 
іконостасу церки Воздвиження Чес¬ 
ного Хреста скиту Манявського. 
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Рис. 2.1. Колонка Богородчан- 
ський іконостас. Перед 1698р. 
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рі Гнат Стобенський, Юрій Шиманович, Ва¬ 
силь Сакович та Симеон Путятицький. 

Цікавим є також типовий бароковий іко¬ 
ностас з церкви св. Параскеви села Добро- 
слав на Пряшівщині. 

Починаючи з другої половини XVIII ст. 

у декоративну 
різьбу іконоста¬ 
сів вплітаються 
фігурки ангелів, 
у деяких іконо¬ 
стасів компози¬ 
ційна структура 
характеризу¬ 
ється синтезом 
скульптурного 
різьблення та 
живопису. Зо¬ 
крема, в іконо¬ 
стасі церкви св. 
Козьми і Демяна 
(с.Тур’є Бусько- 
го району) цен¬ 
тральний образ 
Христа Архіє¬ 
рея виконано го¬ 
рельєфним різь¬ 
бленням, а бічні 
колони царських 
врат з постатя¬ 
ми євангелис- 
тів - круглим 
різьбленням. [ , 

Ст.139]. 

У цей пері¬ 
од відбуваються 
зміни у компо¬ 
зиційній побу¬ 
дові іконостасів. 
На відміну від 
горизонтальної 
побудови, харак¬ 
терної для ХУІІ 
ст., створюють¬ 
ся конструкції у 
вигляді пірамі¬ 
дальних компо- 
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Рис. 2.1. Фрагмент царських врат м. Бучач. Бл. 1748 р. 


зицій, у яких центральна частина іконоста¬ 
су домінує над бічними. Прикладом є іко¬ 
ностас жовківських сницарів з церкви села 
Великі Мости (1713 р.). 

Суттєвих змін зазнає й іконографія цар¬ 
ських врат. На одних царських вратах ще 
зберігається сюжет «Благовіщення», але об¬ 
рази Богородиці і архангела Гавриїла вже 
розміщуються в одному медальйоні ( церк¬ 
ва Трьох Святих м. Лебедин на Сумщині). 
Царські врата іконостасу Покровської церк¬ 
ви м. Ромни містять сюжет «Благовіщення» 
у вигляді барельєфу, а образи євангелистів 
відсутні. Із нових сюжетів, які з’явилися 
на царських вратах, поширення набувають 
Єсей та «Древо Ієсея». 

Окрім Ієсея, зустрічається образ Діви Ма¬ 
рії (в повний зріст), а над ними - сюжет Апо¬ 
каліпсису та інші зображення (іконостаси 
Покровської церкви м. Лебедина) [ , 159]. 











Помітні стилістичні зміни в різьбі іконо¬ 
стасів з’являються з початку другої полови¬ 
ни XVIII ст., коли простежується перехід від 
бароко до рококо. В орнаментації переважа¬ 
ють не рослинні мотиви, а мотиви ракови¬ 
ни (мушлі) - т.з. рокайль, вогника, гусени¬ 
ці, якій притаманна химерна вигнутість та 
легкість мотивів. Застосовувався цей стиль 
лише у внутрішньому декорі приміщень, 
місцеві особливості дерев’яної різьби мож¬ 
на побачити в оздобленні іконостасів, хоча в 


них рококо виявився переважно в орнамен¬ 
тиці. Конструктивні ж частини іконостасів, 
безумовно, залишалися барокові, лише в їх 
оздобленні запанували химерно-витіюваті 
мотиви черепашки, вогників у поєднанні з 
решітками і т.п. Найхарактерніші іконостаси 
з різьбленим декором рококо є в соборі св. 
Юра (Львів, 1771, 1778), у церквах св. Мико- 
лая (Львів, 1771, Золочів, 1765), св. Покрови 
(Бучач, 1764, Ромни, 1764), Успення (с. Яри- 
шів Вінницької обл., 1768) та ін. [ , 153-178]. 
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Рис. 2.1. Іконостас церкви св. Миколая. м. Бучач Тернопільської обл. 1610 р. 
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Рис. 2.1. Іконостас церкви се. Миколая. м. Львів. 1771 р. 
















Яскравим типом сницарського мисте¬ 
цтва середини XVIII ст., що зберігся до¬ 
нині, є іконостас собору Різдва Богородиці 
(1754-1764) м. Козельця на Чернігівщині. У 
пластичному вирішенні іконостасу відчут¬ 
ний вплив рококо. Проте має традиційне 
горизонтальне членування ярусів і зберігає 
класичну схему їх розташування. Для Схід¬ 
ної України було нетрадиційним розміщен¬ 
ня в іконостасі страсного ярусу. Цей ярус 
з’являється в XVII ст. у Новгороді. У козе- 
лецькому іконостасі страсний ярус є най¬ 
вищим, ікони розміщені в картушах, а за¬ 
вершується він образом Саваофа в проме¬ 
нях світла. Нетрадиційним для іконографії 
українських іконостасів є відсутність у цьо¬ 
му іконостасі образу Нерукотворного Спаса 
над царськими вратами. Така розбіжність з 
класичною схемою українських іконостасів 
та присутність деяких елементів російської 
іконографії дозволили С. Оляніній зробити 
висновок про те, що козелецький іконостас 
виконано за проектом російського архітек¬ 
тора А. Квасова [ , С. 184]. 

Подібним до козельського іконостасу є 
іконостас храму Воскресіння Христового 
в Почепі (бл. 1770). Описуючи живописні 
пам’ятки Лівобережної України, П. Жол- 
товський зазначав: «Порівняно з козелець- 
ким, почепський іконостас у своїх намісних 
зображеннях Христа і Богородиці зберіг 
дещо від старого декоративізму - квітчас¬ 
тий одяг, золочені німби. З великим смаком і 
розмахом розміщено сюжетні сцени в праз- 
ничковому ряді почепського іконостаса» [ , 

С.83]. Багате різьблення вдало підкреслює 
ритміку, відокремлюючи центральну части¬ 
ну з дерев’яним мереживом царських врат, 
розірваним лучковим фронтоном і карнизом 
з волютами, зі скульптурними парами сидя¬ 
чих ангелів, різних за розмірами, відповідно 
до певної композиції. Найбільші фігури, з 
широко розпростертими крилами, біля цен¬ 
тральної ікони апостольського ряду. Менші 
- сидять на волютах карниза, неначе ледь 
торкаючись його і зовсім маленькі - понад 
аркою царських врат, де, як і над бічними 


вівтарними дверима, вміщено крилату голо¬ 
вку херувима. Картуші з рослинним різь¬ 
бленням набувають різноманітної форми, в 
залежності від форми та розмірів ікон [ , 

С.121]. 

Отже, вплив європейського мистецтва 
ХУІІІ ст. позначився і на церковному 
інтер’єрі. Релігійність набула цілком світ¬ 
ського забарвлення, перетворивши іконо¬ 
стас на своєрідну арку, пишно оздоблену 
колонами та статуями. 

На початку XIX ст. на царських вратах 
ампірного іконостасу зовсім зникає живо¬ 
пис. Наприклад, на царських вратах іко¬ 
ностасу с. Бобрик на Сумщині вирізьблено 
лише хрест у проміннях. Те саме зустріча¬ 
ється і в церкві св.Юрія в Охтирці. Отже, 
на думку С.Таранушенка, втрата зв’язку 
іконографічних сюжетів на царських вра¬ 
тах з монументальними розписами церкви 
припадає на XVIII ст. [ , 159 ]. 

На початку XVIII ст. західна культура 
стала впливати на українське сакральне 
мистецтво і в Східній Галичині, яка пере¬ 
бувала під владою Австро-Угорщини. З кін¬ 
ця XVIII і до середини XIX ст. впливи її 
стають настільки сильними, що українське 
мистецтво майже повністю загубило свої на¬ 
ціональні ознаки. Це пов’язано з тим, що де¬ 
корування внутрішнього інтер’єру багатьох 
церков доручалося чужинцям. За словами 
К.Устияновича, Станіславська, Перемишль¬ 
ська консисторії, Львівський «Юр» віддава¬ 
лися малювати полякам, німцям. Василіяни, 
златинізувавшись, теж віддають перевагу 
польським митцям [Діло, 1888]. Такий стан 
в мистецтві схвилював галицьку інтеліген¬ 
цію, діячів Української Греко-Католицької 
Церкви, стимулював до практичної діяль¬ 
ності архітекторів і художників. Одним 
з перших порушив ці проблеми Корнило 
Устиянович, визначний український митець 
та громадський діяч. Він зазначав, що за 
останні 50 років відбувся великий приплив 
різних богомазів, особливо з Німеччини, що 
зробили хаос в церковному мистецтві Га¬ 
личини. У статті «Дещо о нашій живописі 
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церковній» він пише: «Наш обряд, то вже 
не грецький обряд, то образ руський із зру¬ 
шеною церковною мовою, котра для нашого 
народу становить одну з найсильніших під¬ 
ойм морального розвою. Ні архітектура не є 
візантійською, ні малярство з гори Атона... 
Український народ вкладає своє розуміння, 
своє бачення і чуття духовності» [Діло, 1888]. 
Митець закликав «...полюбити свої скарби, 
і плекати, і розвивати сили нації». Це гасло 
на початку XX ст. підхопила когорта моло¬ 
дих талановитих митців. Проникнуті наці¬ 
ональними ідеями, збагачені європейським 
творчим досвідом, галицькі мистці спричи¬ 
нили відродження та розвиток сакрального 
мистецтва. 

На чолі цього руху стояв І.Левинський, що 
керував величезним художньо-виробничим 
підприємством, яке виконували всі робо¬ 
ти, починаючи від будівництва храму і до 
оформлення його внутрішньо-просторового 
інтер’єру. У 1891-1910 рр. за проектом ар¬ 
хітектора збудовано церкву св. Михаїла в с. 
Підберізці (поблизу Львова), а внутрішній 
поліхромний розпис виконав М.Сосенко. В 
композиції розписів митець талановито пе¬ 
реосмислив українські художні традиції в 
дусі європейського модерну. Окрім поліх¬ 
ромії, художник створив проекти двох ві¬ 
тражів «Христос і Магдалина» та «Христос 
благословляє дітей», які 1910 року були ви¬ 
конані мозаїчною майстернею С.Желінського 
(Краків). 

Важливе значення мала творчість тала¬ 
новитих українських художників і архітек¬ 
торів, серед яких М.Бойчук, П.Холодний, 
М.Сосенко, О.Лушпинський, Л.Левинський. 
Є.Червінський та інші. В їх творчій інтер¬ 
претації значно урізноманітнюється націо¬ 
нальний характер сакрального мистецтва. 

У кінці XIX ст., з появою нових матері¬ 
алів та технологій, у виготовлення іконо¬ 
стасів проникають нововведення, які на 
теренах Галичини проходили у тісному 
зв’язку з народними традиціями різьблен¬ 
ня, колористики, орнаментики Бойківщини, 
Гуцульщини та ін. Проектуючи іконоста- 
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си, архітектори О.Лушпинський, Е.Ковач, 
ЛЛевинський для підсилення образу архі¬ 
тектоніки нерідко використовували рельєф¬ 
ні вставки, скульптурні композиції, плитки. 
[ , 72] Це, наприклад, царські врата (про¬ 

ект О.Лушпинського) для церкви с. Желд- 
ці Кам’янко-Бузького району Львівської 
області. В орнаментальній композиції ви¬ 
користано традиційний мотив виноградної 
лози. В матеріалі врата були виконані у 
1909 році різьбярем Андрієм Сабараєм з с. 
Голоска Великого (поблизу Львова). 

Саме на межі ХІХ-ХХ ст. у виготовлен¬ 
ні іконостасів почали використовуватися 
українські народні мотиви. 

Риси українського мистецтва притаман¬ 
ні й іконостасу катедрального собору Во¬ 
скресіння Христового (до 1885 р. - костел 
отців Єзуїтів) в Івано-Франківську. Проект 
об’ємно-просторового оформлення інтер’єру 
собору виконав у 1897 р. художник Ю. Ма- 
каревич. Під його керівництвом було ство¬ 
рено і великих розмірів п’ятиярусний іко¬ 
ностас, в якому присутні риси неорококо і 
неокласицизму. Для різьбленого декору ха¬ 
рактерними є рослинні мотиви: стилізовані 
грона плодів, лози і гілок винограду; від¬ 
сутній розрив між намісним і празниковим 
ярусами. 

Заверешенням іконостасу є поясне оваль¬ 
не зображення Богоматері-Оранти, яке роз¬ 
ташоване над «Христом у Славі», декорує 
ажурне різьблене обрамлення стилізованого 
мотиву листка аканту та рокайлю [ , 60]. 

Використання традиційної орнаменталь¬ 
ної різьби найбільш присутнє в інтер’єрі 
церкви Святої Трійці м. Дрогобича. Іконо¬ 
стас виконали А.Сабарай та дрогобицький 
сницар Голембйовський. Поєднання геоме¬ 
тричного різьблення, що обрамлює ікони, 
з ажурним різьбленням царських врат й 
дияконських дверей створило довершений 
цілісний образ іконостасу з яскраво вира¬ 
женими національними рисами. 

Одним із іконостасів, виконаних з вико¬ 
ристанням гуцульського плоского різьблення 
є іконостас церкви св. Петра і Павла (1935) с. 
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Ворохти ( Івано-Франківська обл.). Чотирьо- 
хярусний іконостас в кольорі світлого. Бето¬ 
нованого дерева виконано відомим на При¬ 
карпатті майстром Василем Турчиняком. 

У декорі царських врат майстер вдало 
поєднав гуцульське плоске різьблення з мо¬ 
тивами плодів, листків та лози винограду, а 
також рельєфне зображення Бога-Отця над 
царськими вратами [ , 88]. 

Яскравим виразником українського мо¬ 
дерну вважається храм св. Андрія в Кле- 
парові (Львів), збудований 1936 року. Іконо¬ 
стас декоровано геометричним різьбленням 
з використанням гуцульських орнаменталь¬ 
них мотивів. Композиційне вирішення іко¬ 
ностасу грунтується на контрасті ажурної 
геометричної різьби з інкрустацією і дрібної 
полоскорізьбленої пластики, золочення і ко¬ 
льору та текстури дерева. Ікони було вико¬ 
нано відомим митцем А. Манастирським. 

Подальший розвиток як храмової архітек¬ 
тури так і облаштування храмів в Україні 
був перерваний - спочатку жовтневим пе¬ 
реворотом у Росії 1917 року, а згодом анек¬ 
сії території Західної україни 1939 року. 

Отже, досліджуючи проблему еволюції 
розвитку українського іконостасу можна кон¬ 
статувати, що процес завершення формуван¬ 
ня іконостасу відбувся саме на українському 
грунті в кінці XVI - початку XVII століть. Де¬ 
коративне оздоблення іконостасів дереворізь- 
бою першої половини XVII ст. носить виразно 
ренесансний характер, а від середини століт¬ 
тя починається деяке захоплення барочними 
формами. Нові декоративні елементи і компо¬ 
зиційні прийоми в сакральне мистецтво вно¬ 
сить стиль рококо (друга половина XVIII ст.). 
Іконостаному різьбленому декору кінця XIX 
- поч. XX ст. властиве використання як істо¬ 
ризму та неостилів так і застосування тради¬ 
ційних орнаментальних мотивів українського 
народного мистецтва. 

Як бачимо, розвиток іконостасної різьби 
на теренах України відбувався в єдиному 
руслі західноєвропейського стильового мис¬ 
тецтва на грунті давніх українських націо¬ 
нальних традицій. 
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2.2. Типологія і художні 
особливості предметів літургійного 
та обрядового характеру 

До об’ємно-просторового середовища 
храмів, окрім іконостасу, належить так зва¬ 
не церковне начиння з його богословським, 
символічним та мистецьким значенням [ , 

ст. 246]. Насамперед це престол і все, що на 
ньому. Ікони, іконостас, настінний живопис 
та церковне начиння - все це разом утво¬ 
рює сталу й непорушну композицію храмо¬ 
вого інтер’єру, складові якої взаємодопов¬ 
нюють одні одних. 

Серед церковних речей окрему типоло¬ 
гічну групу утворюють літургійні хрести, 
які поділяються на ручні, напрестольні й 
процесійні (виносні), настінні й нагрудні 
хрестики. 

Ручні хрести використовуються під час 
богослужінь, вони можуть лежати на пре¬ 
столі або стояти на відповідних підставках. 

Різьблення дерев’яних хрестів відоме 
в Галичині З XV ст. У Музеї етнографії і 
художніх промислів (м. Львів) зберігається 
ручний різьблений хрест із зображенням 
страстей Христа, що відноситься до XV ст. 
Але більшість хрестів, що збереглися до на¬ 
ших днів, належать до XVII - початку XX 
ст. 

Основною стилістичною і художньою 
ознакою різьблених українських хрестів є 
графічність. Вона виразно виступає, в пер¬ 
шу чергу, на хрестах з площинним рельє¬ 
фом, де композиційна структура розвива¬ 
ється послідовно у всіх лініях і строгих кон¬ 
турах форм. 

Важливо відзначити низку особливостей, 
які вказують на виразний вплив мистецтва 
Західної Європи. Передовсім, це техніка ви¬ 
сокого рельєфу і зв’язаний з нею реалізм 
різьблення фігур. Західні впливи також 
проявляються в поодиноких випадках, на¬ 
приклад, майже на всіх хрестах, Богороди¬ 
ця з Дитям зображена в короні і на півмі¬ 
сяці. Крім того, впливи помітні і на іконо- 



Рис. 2.2. Автор невідомий. Ручний хрест. Лицева сторона та його фрагменти 
(вгорі) і зворотня сторона та його фрагменти (внизу), 
с. Золотий Потік Тернопільськоі обл. 


графічних зображеннях 
євангельських сцен, але 
в незначній мірі, напри¬ 
клад, св. Іван з головою на 
грудях Христа у Тайній 
Вечері, або у Воскресінні 
- Христос встає з гробу 
з хоругвою, Різдво Хрис¬ 
тове у шопці з сидячою 
Богородицею, Іван Хрес¬ 
титель з мисочкою у руці 
зі сцени Хрещення, Бог- 
Отець в трикутнім ореолі, 
а також сцени Страстей [ 
, 27]. 

Іконографічний репер¬ 
туар різьблених клейм в 
однаковій мірі пошире¬ 
ний на чотирикінцеві та 
симетричні типи хрестів. 
Важливо, що симетрич¬ 
ний тип ручного хреста 
з подовженою середньою 
поперечкою був пошире¬ 
ний у XVII—XVIII сто¬ 
літтях. Рівні рамена (або 
майже рівні) набувають 
розповсюдження у XVIII 
і утримуються впродовж 
XIX століття. Семикінце- 
вий тип хреста з нижньою 
похилою поперечкою зу¬ 
стрічається рідко. Ще рід¬ 
ше знаходимо восьмикін- 
цевий тип із нижньою по¬ 
хилою поперечкою (відо¬ 
мий ручний хрест з собо¬ 
ру св. Юра у Львові, XVII 
ст.) та шестикінцевий тип 
хреста (представлений 
двома пам’ятками другої 
половини XIX століття із 
м. Заліщики Тернопіль¬ 
ської області) [ , 258]. 

Щодо трійчастого типу 
хреста, то він є усклад¬ 
неною конструкцією се- 
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миконечного. Ви¬ 
сунута В. Карабіє- 
вичем гіпотеза про 
походження трій¬ 
частого хреста від 
свічників-трійць 
[ , 144] науково не 

підтверджена, хоча 
цей тип хреста за 
схемою будови і 
схожий на трійцю. 
Для іконографії 
трійчастих хрес¬ 
тів характерними є 
сюжети Розп’яття і 
Богоявлення. Най¬ 
більш поширені 
вони на Південному 
Покутті (найдав¬ 
ніший датований 
1802 роком). 

Серед звичних 
видів ручних хрес¬ 
тів зустрічають¬ 
ся хрести десяти- 
конечної форми 
із вирізьбленими 
хрестоподібними і 
ромбічними моти¬ 
вами, скісними лі¬ 
ніями тощо. Таким 
є хрест з с. Завій 
Калуського району 
Івано-Франківської 
області, віднесений 
Вірою Свєнціцькою 
до кінця XIX ст. 

У Національному 
музеї та Музеї ет¬ 
нографії і художніх 
промислів у Львові 
є різьблені ручні 
хрести із Західних 
областей України, 
що вирізняються 
своїми художньо- 
стильовими особли¬ 



востями. Значна кількість ручних хрестів, 
датованих першою половиною XVIII ст. по¬ 
ходить із Старого Самбора; XIX - початку 
XX ст. - з села Кошилівці Заліщицького 
району Тернопільської області та с. Старі 
Кути Івано-Франківської області; другої по- 
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ловини XIX ст. - із Золотого Потоку Терно¬ 
пільської області. 

У кожному етнографічному регіоні скла¬ 
лися свої художні особливості виготовлення 
різьблених ручних хрестів. Особливою ма¬ 
нерою виконання серед подільських ручних 
хрестів XIX - початку XX ст. виділяються 
роботи невідомого майстра з смт. Золотий 
Потік Тернопільської області. Два різьблені 
хрести із Золотого Потоку, що зберігаються 
в Івано-Франківському краєзнавчому музеї 
вирізняються витонченістю та ретельністю 
виконання орнаментальних композицій. 



Іконографія ручних різьблених хрестів 
Покуття не виходить за межі традиційної 
- Розп’яття, Богородиця Одигітрія, Хре¬ 
щення Господнє. Хрести виконані в техніці 
плоскорельєфного, виїмчастого і контурного 
різьблення. Стилістика хрестів різних осе¬ 
редків Покуття відмінна. Так, на хрестах 
с.Олієво-Корнів Городенківського району 
зображення виконані контурно-рельєфним 
різьбленням, а хрести з с. Корнич Коломий¬ 
ського району декоровані динамічними скіс¬ 
ними та вертикальними лініями, на тлі яких 
виділяється фігуративне зображення. 



На Опіллі ХУІІІ-ХІХ ст. побутували 
хрести з різьбленими зображеннями святих 
у кружечках або «медальйонах». 
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За іконографією та стилістикою ручні 
хрести Гуцульщини XIX - першої полови¬ 
ни XX століть не відрізняються від хрестів 
Покуття та Поділля. 

Значні зміни в системі орнаментації на 
ручних хрестах відбуваються в кінці XIX 
століття. Вироби декоруються здебільшого 
плоским різьбленням й інкрустацією бісером, 
перламутром, кольоровим деревом, а фігу- 


ративні зображення використовуються мен¬ 
ше. Такі хрести інколи поширюються і поза 
межі Гуцульщини на сусідні етнографічні 
території. І в наш час ручні хрести гуцуль¬ 
ських майстрів використовують священики 
Поділля, Подніпров’я та діаспори [ , 266]. 

Для лемківських і бойківських ручних 
хрестів XIX - початку XX століття харак¬ 
терними є зображення Розп’яття, Богоро- 
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диці з узагальненим силуетом постатей [ , 

142]. 

У своєму дослідженні Роман Одрехів- 
ський виокремлює три типи ручних хрес¬ 
тів: з товстою рамкою-обводкою (ковчегом) 
за периметром, тонкою рамкою-обводкою та 
без рамки-обводки [ ,211]. 

До першої групи належить односторон¬ 
ній хрест із церкви Різдва Пресвятої Бого¬ 
родиці с. Криворівня (Верховинський район 
Івано-Франківської обл.). Хрест восьмико- 
нечний із стилізованою фігурою розіп’ятого 
Христа, верхня і нижня перемички хреста 
прикрашені зигзагоподібним орнаментом. 



Своєрідністю у цій групі виокремлюється 
семиконечний хрест із с. Маняви (Богород- 
чанський район Івано-Франківської обл.). 
Фігуративні зображення за висотою рельє¬ 
фу нижчі, аніж ковчег. 

Другу групу хрестів репрезентує чоти¬ 
риконечний односторонній хрест з церкви 
Успіння Пресвятої Богородиці з м. Яремча. 
Усі три верхні кінці хреста завершуються 
трилисниками. У верхньому кінці - рельєф¬ 
не зображення Всевидячого Ока, на бічних 
кінцях Розп’яття фланкує ліворуч - зобра- 





















ження книги, праворуч - чаші для причас¬ 
тя. 

До третьої групи належить ручний хрест 
із собору Святого Михайла з м. Коломиї. 
Це восьмиконечний, декорований неглибо¬ 
ким плоскорельєфним різьбленням хрест. 
На аверсі, по середині хреста зображено 
Розп’яття, над ним - «Всевидяще Око», 
нижче - чашу для причастя, а ще нижче - 
Серце [ , 228]. 


Семикінечні ручні хрести з церкви Воз- 
несіння Господнього с. Ясіня (Закарпаття) 
декоровані плоским різьбленням на аверс- 
ній і реверсній сторонах. 

Загалом необхідно зазначити, що ручні 
хрести прикрашалися плоским та рельєф¬ 
ним різьбленням, інколи з використанням 
народних орнаментальних мотивів. 

Окрему групу складають напрестольні 
хрести, що відрізняються від ручних біль¬ 
шими розмірами та підставкою. Вони є 
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елементом цілісного ансамблю церковного 
інтер’єру і виготовляються разом з іконо¬ 
стасом й предметами літургійного призна¬ 
чення. 

Цінним взірцем гуцульського різьблення 
виступає напрестольний хрест (поч. XX ст.) 
з церкви Різдва Пресвятої Богородиці с. Во- 
рохти (Івано-Франківська обл.), виготовлений 
Василем Турчиняком. Хрест-скульптура має 
оригінальну форму, адже видно тільки три 
його рамена, а замість стержня хреста - фі¬ 
гура Ісуса, вирізьблена в низькому рельєфі. 
Нижню частину хреста В. Турчиняк виконав у 
вигляді книги з вирізьбленим релігійним тек¬ 
стом на ній. 
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Новаторським підходом до виготовлення 
хрестів можна назвати напрестольний різь¬ 
блений хрест М. Коверка, що знаходиться у 
церкві Параскеви П’ятницької (Львів). Пере¬ 
осмисливши ювелірні традиції Київської Русі, 
різьбяр зумів створити подібність окремих 
елементів емалевому покриттю, чим створив 
новий образ хреста. 

Слід зауважити, що у 20-30 рр. XX ст. 
характерним є звертання до традицій та 
орнаментально-композиційних мотивів Ки¬ 
ївської Русі та Галицько-Волинського кня¬ 
зівства. 

На виготовлення хрестів окрім народних 
та давньоруських традицій впливали і за- 









листки і галузки виноград¬ 
ної лози. 

Окремим різновидом лі¬ 
тургійних є хрести проце- 
сійні (виносні, запрестоль- 
ні). У Львівському музеї 
народної архітектури і по¬ 
буту зберігається найдав¬ 
ніший процесійний хрест 
(XV ст.), що походить з 
села Городисько Львів¬ 
ської області. Він має чо¬ 
тирикінцеву конструкцію з 
профільованими раменами. 
У середхресті розміщено 
зображення семиконечо- 
го хреста з Розп’яттям і 


хідноєвропейські стилі. До на¬ 
престольних хрестів, що вико¬ 
нані під впливом запозичених 
форм, відносяться хрести (XIX 
ст.) з церкви Вознесіння Господ¬ 
нього с. Перехресний (Воловець- 
кий район Закарпатської обл.). 

Силует хреста з закінченнями 
на раменах у вигляді трилис¬ 
ника, формується за допомогою 
С-подібного елементу - ймо¬ 
вірно, стилізованого рокайлю. 

Розп’яття виконане в народ¬ 
ній манері і є свідченням пе¬ 
реосмислення стильових форм 
народними майстрами [ , 82]. 

Такому типу хрестів належать 
і напрестольні хрести з церкви 
св. Юрія с. Тибава (Свалявський 
район Закарпатської обл.). Оби¬ 
два хрести вирізняються своє¬ 
рідністю форм, що досягаються 
за допомогою зарізів по контуру 
хреста та невеликими дугами 
навколо його середини. 

Велику зацікавленість викли¬ 
кають лемківські напрестольні 
хрести другої половини XX сто¬ 
ліття. Вони вирішені відповідно до традицій пристояними, виконані темперною фарбою, 
лемківського різьблення - хрест обвивають 




Рис. 2.2. М. Коверко. Фрагмент хреста. Церква Параскеви П’ятницької. 

м. Львів. 2000 р. 
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Переважно процесійні хрести виконува¬ 
лися народними майстрами, які декорували 
їх згідно місцевих традицій, хоча на форму 
й декор хрестів впливали і стильові особли¬ 
вості епохи. Відчутний вплив рококо бачи¬ 
мо на процесійних хрестах з сіл Бистрий 
та Яблунево (Воловецький район Закрпат- 
ської обл.). Середня частина цих хрестів 
охоплена рокайлевим мотивом, Розп’яття 
намальоване на червоному тлі. Але, як за¬ 
значає М. Приймич, часто народні майстри 
відходили далеко від стильових форм, до¬ 


віряючись власній інтуїції 
[ , 89]. Наприклад, про- 

цесійний хрест з с. Ново¬ 
селиця (Виноградівський 
район закарпатської обл.), 
де про рокайль нагадують 
лише С-подібні завершен¬ 
ня рамен. 

За функціональними і 
художніми особливостями 
до виносних хрестів набли¬ 
жаються патериці - довга 
палиця яка завершується 
символічним зображенням 
(знаком сонця, місяця або 
іконкою) в оточенні сяйва. 
Патериці були символом 
влади родової, військової, 
цехової, а згодом і вищих християнських свя¬ 
щеннослужителів [ , 290]. Загалом, патериці 

виготовлялися з кольорового металу з позоло¬ 
тою, срібленням, але траплялися й дерев’яні. 

З церкви с. Криворівня (Гуцульщина) 
походить патериця XVIII ст. Вона нагадує 
ажурне різьблене «дерево», у крону якого 
вплелися символічні релігійні мотиви: хрес¬ 
тики, голівки і крила ангелів тощо. 

Патериці сучасних майстрів виконані 
з більшою ювелірністю та художньою ви- 
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разністю форм, а також в єдиному стилі з 
процесійними, настінними, напрестольними 
і ручними хрестами. 

З коштовних матеріалів виготовляються 
митрополичі та єпископські посохо (жезли), 


До найкращих взірців 
сакрального мистецтва 
початку XX ст. належить 
дерев’яний жезл, інкрус¬ 
тований бісером, перламу¬ 
тром та кольоровим дере¬ 
вом, який виконав Микола 
Шкрібляк для митрополи¬ 
та Андрея Шептицького. 

У церковних обрядах 
велике значення мають 
процесійні (виносні) ікони, 
які своїм походженням 
завдячують візантійській 
традиції проведення лі¬ 
тургійних процесій. Вико¬ 
ристання процесійних ікон 
було пов’язане з Богоро- 
дичною службою у Вла- 
хернському храмі, що включала і хресний 
хід, який імітував процесію з Сіона в Геф- 
симанію. Ікони обрамлялися дерев’яними 
рамами й декорувалися різьбленням або 
розписом та позолотою. 

В Україні процесійні ікони набули 
поширення з часу прийняття христи¬ 
янства. До найдавніших українських 
процесійних ікон відносяться «Холм- 
ська Богородиця» і «Вишгородсько- 
Володимирська Богородиця». 

Іконографічна побудова процесій¬ 
них ікон не була чітко регламентова¬ 
на, тому в кожному регіоні склалася 
своя тематика релігійних сюжетів. 
Для іконографії процесійних ікон 
Західної України характерним є за¬ 
стосування зображення св. Миколая 
Мирлікійського. Найчастіше зустріча¬ 
ється поясне фронтальне зображення 
його постаті в єпископському вбранні 
, 194]. Прикладом слугує процесійна 
ікона з с. Воскресінці (1775), що збе¬ 
рігається в Івано-Франківському ху¬ 
дожньому музеї. 

Серед інфраструктури храму значне 
місце посідають світильники - поліка- 
дила (світильники з сімома чи дванадцятьма 




які є символом вищої духовної влади. 
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Рис. 1.1. М. Шкрібляк. Жезл 
митрополичий. Дерево, різь¬ 
ба, інкрустація, лиття з 
латуні. Поч. XX ст. (Світл. 
з СУХД) 


свічками) та паніка¬ 
дила (світильники, 
де свічок було понад 
дванадцять). Вони 
звисали з головної 
бані серед церкви. 
Завдяки пишному 
декору панікадило 
отримало у народі 
назву «павук». 

Починаючи з 
XVII ст., набула по¬ 
ширення конструк¬ 
ція панікадила, 
що складалася із 
стержня з круглою 
точеною головкою, 
від якого радіально 
розходяться 6~8 гі¬ 
лок, на кінцях яких 
ставлять свічки. 


У церковному інтер’єрі дерев’яні свічни¬ 
ки з’явилися у ХУ-ХУІ століттях. За функ¬ 
ціональним призначенням свічники бувають 
переносні, ставники, дикирії (двосвічник), 
трикирії (трійці) та багатосвічники. 

Окрему групу в українській різьбі пред¬ 
ставляють поширені на Бойківщині, Гуцуль- 
щині, Лемківщині та Опіллі в XVIII - XIX 
ст. свічники трійці. 

Трійці використовуються не тільки у цер¬ 
ковному інтер’єрі, але є також невід’ємним 
атрибутом народних обрядів, особливо 
на Гуцульщині. На Водохреща «з церкви 
приносили великого церковного свічника- 
трійцю, запалювали на ньому свічки, після 
чого занурювали свічками в ополонку і зно¬ 
ву запалювали свічки. Так повторювалось 
тричі. Всі парафіяни приходили на богослу¬ 
жіння до ополонки, кожен із своєю трійцею. 
Після освячення води кожен ґазда чи ґазди- 
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ня занурювали свою трійцю у воду і припа¬ 
лювали свічки вже від церковних» [ , 3]. 

Свічники, призначені для потреб церк¬ 
ви, мали складну барокову форму, багате 
оздоблення (левкас, золочення, поліхромія) 
та вишуканий ажурний орнамент, який 
з’явився під впливом різьблених іконоста¬ 
сів. 

До наших днів не дійшли імена майстрів, 
що працювали в цій галузі мистецтва дерево¬ 
обробки, окрім імен, названих львівськими ко¬ 
лекціонерами: 
Б.Сорока подає 
ім’я майстра 
Д.Соколюка, 
а В.Вітрук - 
імена Федо¬ 
ра Мацалика 
(с.Великий 
Ключів, 1897), 
Михайла Го- 
янюка (с. Ве¬ 
ликий Ключів, 
1910), Василя 
Назарука (с. 
Великий Клю¬ 
чів, 1910). Для 
цього осеред¬ 
ку виготов¬ 
лення трійць характерними є зображення 


одного або трьох херувимів (проте з’єднаних 
воєдино), лики яких схематично, хоч і дуже 
вправно, окреслені, а крила мають рівномірно- 
вертикальне жолобкування [ , 65]. 

Окрім трійць, до багатосвічників нале¬ 
жать п’ятисвічники та семисвічники. 

П’ятисвічник і семисвічник є подібними за 
конструкцією, в них чашки для свічок роз¬ 
ташовуються 
симетрично 
на двох ра¬ 
менах обабіч 
стрижня. 

Для літур¬ 
гійних книг, 
рідше - хрес¬ 
тів й ікон, ви- 
користову- 
ється аналой. 

Це - високий 
столик з по¬ 
хилою криш¬ 
кою, який ви¬ 
користовуєть¬ 
ся як кафедра 
для читання Євангелії або столик для хрес¬ 
та та ікони. Аналой розміщується у вівтарі 
з лівого боку від престолу або у передній 
частині нави поруч з тетраподом. 

У деяких випадках (для розміщення чу¬ 
додійних ікон) 
в ХУІІ-ХУІІІ 
столітті ана¬ 
лої декору¬ 
вали позоло¬ 
тою, ажур¬ 
ною різьбою з 
стилізовани¬ 
ми мотивами 
виноградної 
лози із лист¬ 
ками та гро¬ 
нами ягід. 

Кришки 
аналоїв у XIX 
- початку XX 
століття здебільшого виготовляли на одній 
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або двох ніжках, різної форми. Для декору 
застосовувалось лише профілювання. Ви¬ 
нятком є аналой роботи В. Турчиняка, ви¬ 
готовлений для церкви св. Іоанна Богослова 
села Луг. Вся поверхня аналою декорова¬ 
на плоским гуцульським різьбленням. Під 
площиною, на яку кладуть книгу, у вигляді 
гуцульських «дармовисів», розміщена смуга 
рельєфних зображень - символів Єванге- 
листів. 

Особливе місце серед внутрішнього обла¬ 
штування храмів завжди надавалося речам 
вівтаря, передусім престолові й жертовни¬ 


ку. 




Рис. 1.1. А. Коверко. Аналой. Фрагмент верхньої частини. 
Дерево, різьблення. 1930-ті рр. МЕХП (Світл. з СУХД). 
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Рис. 1.1. А. Коверко. Аналой. Дерево, різьблення. 1930-ті 
рр. МЕХП (Світл. з СУХД). 























Центральним місцем ві¬ 
втарної частини храму є 
престол, що знаходиться 
точно на осі від царської 
брами до середини ап¬ 
сиди. Це - прямокутний 
стіл, накритий священ¬ 
ним убрусом, увінчаний 
семисвічником, кивотом- 
даросховницею з напре¬ 
стольними книгами Єван¬ 
гелії й Апостола [ , 254]. 

Митрополит А. Шептиць- 
кий у пастирському по¬ 
сланні від 1900 року пи¬ 
сав: «Найсвятішим місцем 
у церкві є престіл Божий, 
а на ньому кивот - Пала¬ 
та Хреста... Це місце таке 
святе, що на ньому не має 
бути ні однісінької речі, 
що не є прописано нашим 
святим обрядом». Як пра¬ 
вило, престоли декорували 
з усіх сторін. Досить часто окрім різьблення 
застосовували і живопис, що особливо ха¬ 
рактерним є в кінці XVIII ст. Наприклад, 
престіл з церкви села Бесіди Жовківсько- 
го району Львівської області в якому різь¬ 
бленням вкрито чільну сторону престолу, 
стовпці та фільонки окрім різьблення ще й 
позолочені. 

Серед престолів виділяється група та¬ 
ких, що декоровані лише різьбленням. До 
таких належить престіл церкви Святого 
Дмитрія Великомученика (1906) у м. Івано- 
Франківську (мікрорайон Пасічна). Престіл 
прямокутної форми, оздоблений накладною 
різьбою із золоченням. 

Зовсім іншим типом декорування виріз¬ 
няється престіл собору св. Михайла (1855) 
з м. Коломиї. Тут різьблений декор зведено 
до мінімуму - живописний сюжет «Тайної 
вечері»на чільній стороні престолу, лише 
обрамлений овальним різьбленням. Орна¬ 
ментальний мотив складається із стилізо¬ 
ваних плодів та лози винограду. 


Частиною престолу є також кивот чи да- 
рохранительниця, що символізує розп’яття, 
погребіння та воскресіння Христа. Кивоти 
можуть мати форму невеличкої церкви або 
гробу Спасителя. Цікавим за своєю формою 
й декором є кивот з церкви арх. Михаїла 
с. Негровець (Міжгірський район Закарпат¬ 
ської обл.). В апсиді, що символізує пече¬ 
ру, в яку покладено тіло Христа, зображено 
«Тайну вечерю». 

Зовсім іншої форми є кивот церкви По¬ 
крови Пресвятої Богородиці м. Івано- 
Франківська (поч. XX ст.) - це квадратна у 
плані однокупольна церковця. 

У різьбленому декорі кивоту використа¬ 
но мотиви розетки (по кутах) та хреста (під 
куполом з кожного боку). 

Окрему групу предметів церковного при¬ 
значення становлять тетраподи, що ма¬ 
ють форму видовженого прямокутника. 
Р.Одрехівський поділяє тетраподи на два 
типи: брусковорамної конструкції (у фор¬ 
мі стола) і щитової конструкції ( без ніжок) 
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[Одрехівський Р., 2006, 160]. До другої гру¬ 
пи належить тетрапод із катедри Святого 
Воскресіння з Івано-Франківська (кін. XIX- 
поч. XX ст.). Чільна сторона тетраподу де¬ 
корована перехрещеними між собою хрес¬ 
том та якорем. 

Серед предметів церковного інтер’єру 
важливе місце займає амвон (кафедра, ка- 
зальниця) - підвищення у центрі солеї або 
пристінна трибуна з балдахіном. 

На початку XX ст. відчувається потяг до 
відродження неовізантинізму та викорис¬ 
тання елементів народного мистецтва. Риси 
новітнього українського стилю притаманні 
різьбленій кафедрі церкви св. Іллі в селі 
Острів (Львівщина), виконаній Андрієм та 
Миколою Коверками у 1939 р. На кожній 


стороні кафедри розміщено зображення 
одного з Євангелистів, обрамлене рослин¬ 
ним орнаментом. Кути кафедри декоровано 
скульптурами ангелів. Загалом, Андрій та 
Микола Коверки залишили помітний слід в 
сакральному дереворізьбленні України. 

Композиційна структура кафедри різ¬ 
ця А.Сабарая з дрогобицької церкви Свя¬ 
тої Трійці складається переважно з геоме¬ 
тричних орнаментів. Низ кафедри декоро¬ 
вано писанковими мотивами. Кути кафедри 
оздоблено шестикрилими серафимами [ , 

С.139]. 

Важливою частиною храму є бічні вівтарі 
(кіоти). На початку XX ст. кіоти оздоблюва¬ 
лися густим різьбленим декором. Наприклад 
низка кіотів з образами з церкви св. Петра 
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і Павла у м. Львові: 
«Святий Миколай», 
«Богоматір з дитям» 
та ін. Образи обрам¬ 
лені круглими колон¬ 
ками з різьбленим мо¬ 
тивом плодів, листків 
та лози винограду [ , 
146]. Підставка кіота 
оздоблена накладним 
різьбленням. 

Ознакою нового сто¬ 
ліття є також спроба 
використання нетра¬ 
диційних матеріалів 
при виготовленні кіо¬ 
тів. Взірцем є запро¬ 
ектований О. Лушпин- 
ським кіот, виконаний 
з дерева і глазуро¬ 
ваної кераміки. Кіот 
декорований гуцуль¬ 
ським різьбленням, а 
його колони орнаментом характерним 
для гуцульських палиць. [ ,74]. На фоні 
кіоту чітко виділяється триптих з обра¬ 
зами Христа і двох ангелів, виконаних 
в техніці майоліки. Кіот було виготовле¬ 
но з імітованого чорного дуба різьбярем 
А.Сабараєм і представлено на виставці 
релігійних речей 1909 року в Львові. 

Поєднання дереворізьби з майолі¬ 
кою блакитного кольору бачимо і в 
бічному вівтарі церкви Святої Трійці 
м. Дрогобича, виконаного також Ан¬ 
дрієм Сабараєм. 

Ще одним прикладом поєднання 
різних матеріалів є престол з кивотом 
і вівтарна частина церкви м. Пусто- 
мити (Львівська обл.). Проект створив 
також О. Лушпинський, використавши 
візантійські традиції формотворення і 
український народний орнамент. Ви¬ 
разності й ефектності виробам надав 
декор з поливаної кераміки. Виконав 
престол в матеріалі різьбяр Д. Стачи- 
шин [ , 4.154. ]. 
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До церковної інфраструктури належать 
меблі для сидіння, насамперед це - вплив 
орнаментально-композиційних традицій на¬ 
родного мистецтва. 

Цікавивм мистецьким явищем в сакраль¬ 
ній дереворізьбі є роботи коломийської шко¬ 
ли деревообробки. Прикладом є унікальна 
художньозавершена творчі роботи учня цієї 
школи І. Прокопіва. Ним виконана в рельєф¬ 
ному різьбленні виконаний мистецький твір 
«Хресна Дорога». Він знаходиться в експо¬ 
зиції залу Івано-Франківського обласного 
краєзнавчого музею. 


У творах сакрального мистецтва Украї¬ 
ни проявилася філософія віри, стилізоване 
трактування релігійних сюжетів. Завдяки 
поліхромії їм властивий високий рівень де¬ 
коративності, що увібрала в себе колорис¬ 
тичну гаму традиційного іконопису. 

Проте, подальший розвиток українського 
сакрального мистецтва був штучно перерва¬ 
ний комуністичним режимом. Упродовж XX 
ст. цілковита заборона релігії призупинила 
появу нових творів церковного призначен¬ 
ня, а також спричинила знищення сотень 
безцінних творів минулих століть. 
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Доба від 1939 року у Галичині, а на Сході 
України - від 20-х років і до «горбачовської 
перебудови» кінця 80-х рр., була однією з 
найтрагічніших сторінок українського наро¬ 
ду, мистецтва і церкви. І минула вона під 
знаком методичного і свідомого нищення 
всього українського. Відповідно до осново¬ 
положних засад атеїстичної ідеології ко¬ 
муністичного режиму, на місця з центру 
надходили плани нищення, закриття і пе¬ 
реобладнання храмів під господарські при¬ 
міщення та склади. 

Після Другої світової війни жахливими 
були наслідки ліквідації Греко-Католицької 
Церкви в Україні. Храми або взагалі зни¬ 
щували, або перейменовували (в кращому 
випадку) на російські православні. Часто 
церкви переобладнували на атеїстичні му¬ 
зеї, що призводило до їх нищення і згодом 
до руйнації. А щодо спорудження нових 
храмів, то така тема взагалі вважалася зло¬ 
чином проти держави. 

Зникають в цей час і придорожні хрести, 
каплиці, фігури, які були колись окрасою 
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шляхів і місцем молитви подорожуючих. 
Таким чином, було припинено і проектуван¬ 
ня, і будівництво споруд сакрального харак¬ 
теру, що призвело до переривання традиції. 
Тому за ці роки була втрачена не тільки 
школа українського храмового будівництва, 
але і сам образ храму, який набув асоціації 
з добою минулого. Було виховано кілька по¬ 
колінь атеїстів, які не зробили жодного вне¬ 
ску до скарбниці українського сакрального 
мистецтва. 

У кінці XX століття поступово починає 
відроджуватись виготовлення з дерева цер¬ 
ковних предметів: іконостасів, киворіїв, 
аналоїв, ручних і напрестольних хрестів. 

Сучасне покоління мистців підхопило 
сформовані традиції в царині сакрально¬ 
го мистецтва, які пройшли складні випро¬ 
бування, але не зникли, а знайшли своє 
продовження в українській діаспорі. Над¬ 
бання цілої когорти талановитих мистців 
попередніх століть сьогодні використову- 




136 








РОЗДІЛ III 

ЗБЕРЕЖЕННЯ ТА РОЗВИТОК САКРАЛЬНОГО 
МИСТЕЦТВА Й ДЕРЕВОРІЗЬБИ В ЗАХІДНІЙ 
УКРАЇНСЬКІЙ ДІАСПОРІ 


З береження і примноження мистецьких традицій худож¬ 
ньої обробки дерева в Україні значною мірою пов’язане 
з творчістю українських митців, які з певних причин по¬ 
трапляли за межі своєї Вітчизни, - з так званими міграцій¬ 
ними процесами народонаселення. 

Перша хвиля еміграції українців (друга половина XIX ст.) 
пов’язана з масовим переселенням їх до зарубіжних країн, 
насамперед до Європи. Основною причиною переселення було 
те, що на материковій Україні життя стало занадто тяж¬ 
ким, оскільки одна частина України на той час була відста¬ 
лою аграрною провінцією Росії, а - малорозвинутим регіоном 
Австро-Угорщини. 

Особливо привабливою країною Латинської Америки була 
Бразилія. Перші українські емігранти з’явилися тут у 1872 р. 
Серед перших поселенців була родина М. Морозовина із Зо- 
лочівського району (Львівщина). У 1876 р. невелика група се¬ 
лян з Буковини оселилася у південній частині штату Парана. 

У 1891 р. ще вісім родин із Східної Галичини приїхали до 
Бразилії і заснували колонію Санта-Барбара в графстві Пал- 
меріа. Після цього щороку сюди на пароплавах прибувало по 
кілька родин безземельних селян із Західної України. Масова 
еміграція до Бразилії розпочалася з середини 90-х років XIX 
ст., коли сюди прибуло 15 тис. галичан. 

Початковий період еміграції до Канади був наймасовішим. 
У 1896-1914 рр. сюди переселилося 170 тис. українців. Це 
були вихідці, головним чином, з Галичини, Буковини та За¬ 
карпаття. 

Емігранти прагнули зберегти свою національну своєрід¬ 
ність, культурні та побутові особливості. На територіях, де 
вони мешкали, збереглися навіть українські назви: Україна, 
Київ, Галич, Полтава, Тернопіль, Коломия, Дніпро, Дністер, 
Збруч, Прут, Січ, Козак, Хмельницький, Сірко, Гонта і т. ін. 


Багато українців стали відомими діячами 
культури, освіти. Вони опікувалися освітою 
українських дітей, особливо дбали про від¬ 
криття шкіл, де б діти змогли навчатися 
української мови, вивчати історію України, 
прилучатися до української культури. Най¬ 
давнішим таким осередком стала “Галичи¬ 
на” у Манітобі 200 [ , 29]. 

Друга хвиля української еміграції роз¬ 
почалася ще в роки першої світової війни. 
Особливо багато українців їхало до Кана¬ 
ди, яка в той час була колонією Велико¬ 
британії. 

Війна негативно позначилася на емігра¬ 
ційних процесах, оскільки українське на¬ 
селення опинилося по обидва боки фронту, 
адже Росія і Австро-Угорщина належали 
до протилежних воюючих сторін. До тра¬ 
диційних труднощів додалися страждання і 
втрати, пов’язані з воєнним лихоліттям. 

Головний потік політичної еміграції зі 
Східної і Західної України припав на кінець 
1920 р., коли армія Української Народної 
Республіки (УНР) відступила до Східної Га¬ 
личини і була інтернована в таборах Поль¬ 
щі. Тому тут і осіли колишні урядові уста¬ 
нови УНР. У Відень переїхав уряд ЗУНРу, 
близько 10 тис. вояків УГА емігрувало до 
Чехословаччини. 


Головним районом еміграції українського 
населення до зарубіжних країн була Гали¬ 
чина, особливо Східна. Це, насамперед, Бой- 
ківщина, Покуття, Лемківщина, з яких вибу¬ 
ло в зазначені роки понад 160 тис. чоловік. 

Наприкінці Другої світової війни розпо¬ 
чалася третя хвиля української еміграції, 
яка дістала назву політичної. 

Офіційна статистика свідчить, що в 1947 
р. у західних окупаційних зонах Німеччини 
перебувало українців: в англійських - 5580, 
американській - 104 024, французькій - 19 
026; у всіх трьох окупаційних зонах Австрії 
- 2 193 і у великому таборі під Ріміні в Іта¬ 
лії - 11 тис. Як свідчать зарубіжні джерела, 
близько 100 тис. українців з різних причин 
перебували на територіях, де мешкало й 
корінне населення, або ж переховувалися в 
лісах. Отже, ці дані свідчать, що понад 310 
тис. українців були “біженцями” або “пере¬ 
міщеними особами” [Зубалій О., Лановик Б., 
Траф’як М., 1998, 62]. 

Таким чином, у зарубіжних країнах, як 
Заходу, так і Сходу, починаючи з кінця XIX 
ст., утворилися великі українські етнічні 
групи, які є невід’ємною частиною україн¬ 
ської нації. Настали часи постійного і тісно¬ 
го спілкування з ними на благо розбудови 
незалежної і суверенної України. 
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3.1. Дереворізьба в творчості 
українських митців на теренах 
Західної Європи 

Не маючи змоги вільно і незалежно роз¬ 
вивати свій творчий талант в умовах поне¬ 
воленої батьківщини, чимало українських 
мистців відважились на гіркий хліб емігра¬ 
ції, де в дуже складних умовах вчились і 
творили, часто не поступаючись місцем ві¬ 
домим мистецьким величинам Заходу. На 
еміграцію прибули як вже сформовані мист- 
ці, які продовжували вдосконалювати свою 
майстерність, так і початківці. Велике зна¬ 
чення для надання допомоги початківцям 
мав створений у 1923 році в Празі Україн¬ 
ський гурток пластичного мистецтва, який 
згодом став Українською студією пластич¬ 
ного мистецтва. Гурток очолював відомий 
мистецтвознавець Д. Антонович. За зраз¬ 
ками високих мистецьких шкіл Заходу він 
зорганізував чотирирічну школу мистецтва 
з класами графіки, рисунку, малярства, 
скульптури, прикладного мистецтва, архі¬ 
тектури. Цю школу закінчило 67 студентів, 
яка, крім звичайного навчання, влаштову¬ 
вала також виставки (збірні та індивіду¬ 
альні) своїх студентів. Згодом з цієї школи 
вийшло чимало добрих і надійних мистців 
[Семчишин М., 1993, 526-527]. 

У 1930 р., щоб запобігти ліквідації УСПМ, 
Іван Кулець перетворив її у приватну мис¬ 
тецьку школу, залишивши програму на¬ 
вчання і назву. 1946 року студія отримала 
статус Народної Академії. 23 травня 1950 р. 
І. Кулеця повідомили про закриття акаде¬ 
мії, оскільки в навчальному процесі мав ви¬ 
користовуватись лише метод соціалістично¬ 
го реалізму як єдиний і «правильний» метод 
у мистецтві. А в даному закладі соцреалізм 
вивчався поряд з іншими мистецькими те¬ 
чіями. Звідси виходили не лише класичні 
реалісти, але й імпресіоністи, експресіоніс¬ 
ти, монументалісти, кубісти тощо. Сам про¬ 
фесор І. Кулець, маючи золоту медаль від 
Краківської академії мистецтв, малював у 


різних стилях. У зв’язку зі смертю Івана 
Кулеця (1952 р.) фактично перестала функ¬ 
ціонувати і його мистецька студія, у якій 
здобули художню освіту сотні студентів. 

Протягом міжвоєнного і воєнного періодів 
в Українській академії пластичного мис¬ 
тецтва навчалися такі українські мистці: 
К. Антонович, Н. Білецька, М. Бринський, 
Ю. Вовк, П. Громницький, С. Зарицька, І. 
Іванець, В. Касіян, С. Колядинський, К. 
Кричевська-Росандіч, М. Кричевський, С. 
Левицька, О. Лятуринська, Г. Мазепа, Т. 
Мазепа, І. Паливода, Петро П. Холодний, В. 
Хмелюк, В. Цимбал та інші [ , 110-111]. 

Говорячи про творчу діяльність україн¬ 
ських митців у Західній Європі, слід від¬ 
значити, що існувала група художників, які 
були вже на Заході до початку Другої світо¬ 
вої війни і група, що емігрувала під кінець 
війни з України, затримавшись у Західній 
Німеччині, Австрії лише на декілька років. 
Пізніше вони емігрували на постійне місце 
проживання до СІЛА та Канади. В осно¬ 
вному це були митці, які здобули худож¬ 
ню освіту у Кракові, Варшаві, Празі, Києві, 
Харкові, Львові тощо. Вони винесли з цих 
закладів різні тогочасні мистецькі напрямки 
та стилі, що позначилося і на творчій діяль¬ 
ності самих митців. 

Загалом, період 1945-1950 рр. у Німеччині 
та Австрії для наших митців можна назвати 
“табірним”, оскільки вони жили в таборах 
для “переміщених осіб”. Тут митці органі¬ 
зовували невеликі виставки образотворчого 
і ужиткового мистецтва, де експонувалися 
твори малярства, графіки, вишивки, різьби 
по дереву, кераміки тощо. 

Ініціативна група українських образот¬ 
ворчих мистців утворилася в Мюнхені у 
грудні 1946 року. Саме ця група організува¬ 
ла і оформила український відділ мистець¬ 
кої Виставки переміщених осіб у Мюнхені і 
стала засновником нової мистецької органі¬ 
зації. У 1947 році 28 січня в Мюнхені було 
скликано Перший з’їзд українських мист¬ 
ців із американської, англійської та фран¬ 
цузької окупаційних зон. З більшовицької 
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зони окупації, звичайно ж, на з’їзд не при¬ 
їхав ніхто. У з’їзді взяло участь 50 мистців 
із названих трьох зон, і на ньому ж було 
засновано УСОМ - Українську Спілку Об¬ 
разотворчих Мистців. Вона стала ніби про¬ 
довженням львівської СУОМ, але сягала ще 
глибше в історію - до традицій довоєнної 
АНУМ (Асоціації Незалежних Українських 
Мистців). УСОМ, так само, як і АНУМ, по¬ 
клала в основу суто професійні принципи і 
об'єднала мистців різних стилів і напрямків. 
З'їзд тривав два дні. Розглянувши питання 
організаційної і творчої праці наших мист¬ 
ців в еміграції, з’їзд обрав Управу УСОМ у 
такому складі: Едвард Козак - голова, Се- 
верин Борачок - його заступник, Михайло 
Дмитренко - секретар, Степан Луцик і Яків 
Гніздовський - члени Управи. 

З’їзд ухвалив 10 пунктів резолюцій істо¬ 
ричного значення, що відображають тодіш¬ 
ню картину мистецьких процесів в емігра¬ 
ції. У першому пункті цих рішень, зокрема, 
читаємо: „На українських мистців, що зна¬ 
ходяться в сучасну пору на еміграції, лягає 
важливе й відповідальне завдання: з одно¬ 
го боку - зберігати і продовжувати ті фор¬ 
ми українського національного мистецтва, 
що сьогодні не можуть бути розвивані в 
Україні; з другого - репрезентувати укра¬ 
їнську культуру перед чужинцями. Укра¬ 
їнські мистці, знайшовшись силою обставин 
на чужині, вважають своїм обов'язком не 
тільки далі вивчати великі досягнення єв¬ 
ропейського мистецтва, але й вносити в те 
європейське мистецтво свої власні, оригі¬ 
нальні надбання. Це буде можливе тільки 
тоді, коли українські мистці зберігатимуть 
національну суть свого мистецтва, проте в 
творчій практиці українське мистецтво має 
розмовляти тією самою образотворчою мо¬ 
вою, що й мистецтво світове, і українське 
мистецтво при всій своїй відмінності пови¬ 
нне формально ставити і розв’язувати ті 
самі образотворчі проблеми” [ , 8]. 

У таборі “Єгеркасерне” в Міттенвальді 
(вересень 1947 р.) відбулась виставка під на¬ 
звою "Рік праці в таборах” з відділами укра- 
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їніки, образотворчого та народного ужит¬ 
кового мистецтва. У виставці взяли участь 
мистці О. Козакевич-Дядинюк, І. Кейван, О. 
Повстенко та М. Тржепель-Елліс. Вистав¬ 
ка ця пройшла з великим успіхом і про неї 
широко писала не тільки українська, але й 
німецька та англомовна преса. 

Окрім виставок, творча діяльність мист¬ 
ців висвітлювалась на сторінках різноманіт¬ 
них видань - багатоілюстрованого журна¬ 
лу “Українське мистецтво” за редакцією С. 
Гординського, М. Дмитренка, Е. Козака і С. 
Луцика, альбому кольорових репродукцій 
творів українських мистців, монографії С. 
Гординського “Крук, Павлось, Мухин”, що 
вийшли у Мюнхені в 1947 році. А у 1960 
р. в Мюнхені німецькою мовою опублікова¬ 
но книгу Г. Прокопчука “Українські мистці 
в Німеччині” зі вступною статтею проф.І. 
Мірчука. 

З ініціативи французького міністерства 
закордонних справ і міністерства освіти в 
Парижі (1949 р.) було організовано “Ви¬ 
ставку екзильних мистців”, в якій взяло 
участь 77 мистців, в тому числі 10 укра¬ 
їнських: І. Бабій, М. Білинський, О. Була- 
вицький, В. Хмелюк, Я. Крушельницький, 
Ю. Кульчицький, Н. Омельченко, І. Винни¬ 
ків і С. Зарицька-Омельченко. 

У 1960 р. з приводу Міжнародного Євха- 
ристійного конгресу в Мюнхені організова¬ 
но “Виставку українського релігійного мис¬ 
тецтва” та видано ілюстрований каталог. 
У цій виставці взяли участь П. Андрусів, 
М. Білинський, С. Борачок, Я. Гніздовський, 
С. Гординський, Г. Крук, І. Курах, 3. Лісо- 
вська, Л. Моссора, М. Осінчук, С. Пастухів, 
П. Холодний, М. Черешньовський [ ,98]. 

Охарактеризуємо коротко діяльність 
українських мистців-емігрантів, які зали¬ 
шилися у Західній Європі і творчо працю¬ 
вали впродовж довгих років. Найчисленніша 
група митців осіла у Парижі, менша кіль¬ 
кість - у Німеччині, Швейцарії, Відні, Люк¬ 
сембурзі та Празі. Більш детально розгля¬ 
немо творчість мистців, які займалися в тій 
чи іншій мірі художньою деревообробкою: 


різьба, дереворити (дереворізи), дерев’яна 
скульптура, сакральне мистецтво тощо. 

Зокрема, в Австрії залишився скульптор 
і різьбяр Микола Станько (1913 р. н.), який 
закінчив у Яворові деревопромислову школу, 
а згодом, у Львові - мистецько-промислову 
школу. Брав участь у виставці Спілки УОМ 
у Львові в 1942 р. зі своїми скульптурами 
“Юнак” та “Голова Ганни Совачевої”. Вико¬ 
нав у глині велетенську фігуру “Прометей”, 
що так і не була реалізована у відливі. На 
загал, у творчості М.Станька переважає ре¬ 
алізм та декоративізм, що був характерним 
для мистецьких закладів Яворова та Львова. 

Деякий час проживав у Німеччині Воло¬ 
димир Баляс (1906-1980), що народився в м. 
Рогатині (Івано-Франківська обл.). Працю¬ 
вав у галузях графіки (дереворити, книж¬ 
кова та промислова), живопису та скуль¬ 
птури. Навчався в Рогатинській гімназії ім. 
Володимира Великого. Після закінчення 
гімназії вступив до Львівського політехніч¬ 
ного інституту, а в 1932-1937 рр. навчався в 
Варшавській академії мистецтв, де студію¬ 
вав графіку. У 1939-1944 рр. викладав гра¬ 
фіку в Львівському інституті пластичних 
мистецтв. 

Опинившись в англійській зоні окупації 
(табір ім. Лисенка біля Ганноверу), вів мис¬ 
тецьку школу з декоратором І. Кубарським, 
брав участь у виставці в Мюнхені в 1947 
р. (картина “Пейзаж з фонтаном”, графіч¬ 
ні рисунки “Смерть легеня”, “В ніч Івана 
Купала”, кілька дереворитів). Привернув 
увагу своїм чисто графічним сприйняттям 
дійсності, глибиною, драматичністю, доско¬ 
налою технікою. Серед відомих робіт є де¬ 
реворит “Мрія”, “Автопортрет” (живопис) 
та ряд інших. 

Ще в 1936 році, перед закінченням Вар¬ 
шавської академії мистецтв, їздив до Бол¬ 
гарії та Фінляндії. Звідти він привіз низку 
цікавих рисунків і виконав цикл високомис¬ 
тецьких дереворитів. Саме тоді мистець ви¬ 
ставляв свої роботи у Софії та Генсільках. 

У 1947 р. Володимир Баляс переїжджає 
до Канади. Разом з І. Кубарським та М. Дми- 


тренком у 1952-1953 рр. мистці виконали чу¬ 
довий іконостас та розмалювали катедру св. 
Володимира в Торонто. Баляс і Кубарський 
тижнями довбали тяжкі та товсті потрійні 
царські врата і обкурені пилом дерева, які 
власними руками вигладжували, надавали 
іконостасові певної краси. Більшість ком¬ 
позицій розпису катедри виконано у стилі 
козацького бароко. 

Після дев’ятирічного проживання в Ка¬ 
наді, в 1956 р. Баляс переїжджає в Лос- 
Анджелес (СІЛА), а згодом - в Глендейлі. 

Значним досягненням мистця в галузі 
сакрального мистецтва є іконостас та за- 
престольна ікона в українській католицькій 
церкві Різдва Пресвятої Богородиці у Лос- 
Анджелесі, яку він виконав у 1957-1958 рр. 

Брав активну участь у численних вистав¬ 
ках у Львові, Варшаві, Софії, Римі, Києві, 
Москві, Мюнхені, Нью-Йорку, Торонто та 
ін. Твори мистця зберігаються в колекції 
Конгресу СІЛА (Вашингтон), Музеї мисте¬ 
цтва в Голлівуді та приватних збірках. 

В Україні велика збірка мистецьких тво¬ 
рів В. Баляса знаходиться в його рідному 
місті Рогатині в гімназії ім. Володимира Ве¬ 
ликого. 

На теренах Франції творчо працював 
Юрій Кульчицький (1912-1993) - відомий 
художник дереворитів, ліноритів, кераміст. 
Народився в селі Підбужі біля Дрогобича. 
Після закінчення середньої школи в м. Сам- 
борі, вступив до Краківської академії мис¬ 
тецтв, яку закінчив у 1938 році. Починаючи 
з 1948 року, проживав у Франції. Багато 
працював у техніці кераміки, малював ікони 
для іконостасів та портрети. 

Широке визнання здобув на третій ви¬ 
ставці Спілки УОМ у Львові (1942 р.), де 
представив громадськості свої дереворізи 
“Погоня”, “Розкуркулені” та інші. 

Дереворізи Юрія Кульчицького, а особли¬ 
во “Козак Мамай” - високодинамічні твори, 
виконані з неперевершеною технічною май¬ 
стерністю. Незважаючи на складність мате¬ 
ріалу (дерево), митець віртуозно відображає 
за допомогою графічних засобів живий дух 
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оточуючого середовища та природи. Значно 
вдосконаливши техніку дереворізу комбіну¬ 
ванням чітких графічних ліній з крапками 
і плямами, він вдало виконав цілу низку 
ілюстрацій до новели В. Стефаника “Ікона”, 
оповідання “Золота грамота” Ю. Лободов- 
ського та різних видань, календарів тощо. 

Широкого визнання у Франції мистець 
здобув високохудожніми дереворізами, які 
експонувалися на виставках у Парижі та 
інших містах Західної Європи. В. Попович 
відмітив, що “Кульчицький удосконалює 
техніку деревориту і, після кількох років 
наполегливої праці, він зробив великий по¬ 
ступ. Гравюри з періоду 1945-1950 рр. до- 
сягли технічної досконалості, чого доказом 
є такі твори як “Погоня” чи “На кулаки” 
[ ,373]. 

Мистець займався й малярством, хоча і в 
меншій мірі. Він виконав декілька ікон для 
іконостасів українських церков у Бельгії (м. 
Шарлеруа) й Бразилії, а також ряд олійних 
та акварельних портретів. 

З 1953-1954 років Кульчицький почав 
працювати в кераміці, створюючи оригіналь¬ 
ні декоративні композиції зі стилізованими 
фігурами тварин, риб, птахів. В керамічній 
творчості мистця виділяють два періоди: 
перший - 1953-1960 (паризький), і другий - 
від 1960 (муженський). Працюючи тривалий 
час у цьому жанрі, він ввів у французьку 
кераміку українські елементи, досягнувши 
певної гармонійності у формах, лінії і ко¬ 
льорах. Своєю оригінальністю його кераміч¬ 
ні твори здобули широкого визнання в мис¬ 
тецьких колах Франції. Юрій Кульчицький, 
разом з Іванною Нижник-Винників та Ярос- 
лавою Геруляк, належить до найбільш відо¬ 
мих українських керамістів за кордоном. 

Знаменитий графік і гравер Мирон Бі- 
линський (1914-1984) навчався малярства і 
графіки в Краківській академії мистецтв. У 
фестивалях Тижнів української культури в 
Регенсбурзі і Мюнхені (1948 р.) виставив ви¬ 
сокохудожні дереворізи “Гуцул”, “Гуцулка”, 
“Голова дівчини”, а також архітектурні пей¬ 
зажі “Церква в Галичині”, “Українська церк- 
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ва”, “Церква в Карпатах”. Твори приверну¬ 
ли увагу мистецтвознавців та громадськості 
досконалим композиційним вирішенням і ви¬ 
сокою технічною майстерністю. Згодом пере¬ 
їхав до США, де продовжував творчо пра¬ 
цювати до кінця своїх днів. Саме в Америці 
він працював у галузі поліхромії українських 
церков, дотримуючись візантійського стилю. 
Разом з С. Гординським і Б. Макаренком 
митець виконав мозаїку “Хрещення Руси- 
України” на фронтоні церкви Св. Володими¬ 
ра і Ольги (Чикаго, 1979 р.). 

Але, звичайно, особливу цінність пред¬ 
ставляють його дереворізні ілюстрації на 
тематику українських пісень - “Тужно гра¬ 
ла чудова скрипка”, “Пісня про Нечая” та 
інші. 

М. Білинський був добрим майстром екс¬ 
лібрисів та ілюстратором багатьох україн¬ 
ських видань. 

Міжнародне визнання і славу здобула 
графічна (дереворізи) творчість 

Якова Гніздовського, який значну части¬ 
ну свого життя провів у різних країнах Єв¬ 
ропи (Франція, Італія, Західна Німеччина, 
Хорватія) та США. 

Я. Гніздовський (1915-1985) родом з с. 
Пилипче Борщівського району Тернопіль¬ 
ської обл. Навчався в Чортківській приват¬ 
ній гімназії до весни 1934 р., після чого був 
виключений за карикатури до “захалявної” 
учнівської газети. 

Мистець продовжив навчання у Львів¬ 
ській школі ужиткового мистецтва. У 1936 
р. він отримав велику стипендію від митро¬ 
полита Андрея Шептицького на мистецькі 
студії у Німеччині. Через два роки він діс¬ 
тав вищу мистецьку освіту. 

У 1942 році Яків Гніздовський закінчив 
студії малярства в Академії Мистецтв у За¬ 
гребі (Хорватія), після чого вивчав скуль- 
птуру, а після війни виїхав до Німеччини. 
Брав участь у мистецьких виставках, де від¬ 
значився своїми дереворізами - „Старість і 
молодість”, „Убогий”, „Молитва”, „Скупар”, 
„Перед спанням”, „Ліс”, „Кущ”, „Голова”, а 
також малярськими творами, виконаними 


темперою і частково олією - „Перший се¬ 
местр”, „Втікачі», „Старець”, „Портрет ді¬ 
вчини”, „Пієта”, „Маріягільфпляц” і низкою 
натюрмортів [ , 28]. 

Дереворізи Я. Гніздовського вирізнялися 
досконалим художньо-технічним виконан¬ 
ням - рідкісним явищем після війни. Він 
привернув до себе увагу вдало виконаними 
дереворізами-мініатюрами з сюжетами ге¬ 
роїчного епосу XII ст. У 1950 році видано за 
редакцією С. Гординського “Слово о полку 
Ігоревім” (Філадельфія) з ілюстраціями Я. 
Гніздовського, яке на сьогодні є бібліогра¬ 
фічним раритетом. 

За технікою виконання його дереворі¬ 
зи перегукуються з німецькими граверами 
доби Ренесансу - Дюрером, Гольбайном, ще 
більше з Альтдорфером чи Альдеґравером. 
Але свою творчу діяльність Гніздовський 
будував на традиціях українського гравер¬ 
ства ХУІ-ХУІІ ст.(доба Ренесансу). 

Творчість Я. Гніздовського була багато¬ 
гранною - поряд із графікою він займався 
малярством. А у щомісячнику літератури, 
мистецтва і критики “Арка”, що виходив у 
Мюнхені 1946-1947 рр., був мистецьким ре¬ 
дактором, а також відзначився і як талано¬ 
витий літературний публіцист. 

Його дереворізами оформлені англомовні 
видання поем Джона Кітса, Самуела Тейло- 
ра Куліджа, Томаса Гарда, Роберта Фроста 
та ін. У 1978 р. вийшла друком ілюстрована 
вибраними дереворізами художника збірка 
поем Івана Драча в англійському перекладі 
за редакцією відомого американського по¬ 
ета С. Кунша. 

У 1949 р. Я. Гніздовський емігрував до 
СІЛА і почав працювати рисувальником в 
англомовному видавництві Бровн енд Віге- 
лов у Сент Полі, штат Міннесота. 

Мистець дуже швидко здобув визнання 
у СІЛА, насамперед, як видатний майстер 
дереворізу світового значення. Твори ху¬ 
дожника експонувалися не тільки у СІЛА, 
а й у Токіо, в країнах Близького Сходу, в 
Африці, у Лондоні, Празі, в Західному Бер¬ 
ліні, Москві. У 1976 р. видавництво «Пелі¬ 


кан» у Гренті (штат Луїзіана) видрукувало 
монографію-каталог «Гніздовський: дерево¬ 
різи 1944-1975» (219 репродукцій). Друге, 
доповнене видання цієї книги, що охоплює 
графічну творчість мистця, вийшло друком 
у 1987 році. 

Дещо менше працював мистець в галу¬ 
зі сакрального мистецтва. Він є автором 
розписів та гравірувальних робіт, викона¬ 
них в українському катедральному собо¬ 
рі Івана Богослова в Нью-Йорку, церкви 
Святої Тройці в м. Сент-Меріз-Сіті (Марі- 
ленд, СІЛА) та проекту іконостасу греко- 
атолицької церкви Пресвятої Тройці (Кер- 
гонксон, СІЛА). 

Твори Якова Гніздовського зберігаються 
в колекціях Конгресової бібліотеки СІЛА, 
Бостонського й Філадельфійського музеїв, 
у фондах Вудварда, Рокфеллера й інших 
приватних колекціонерів як в Америці, так 
і поза її межами. 

В Україні, у музеї ім. Андрея Шептиць- 
кого, що у селі Дора (Івано-Франківська 
область) знаходиться дереворіз Я. Гніздов¬ 
ського “Гладіолус”, датований 1964 роком. 

Активну участь в організаційному житті 
мистців-емігрантів брав і Северин Борачок 
(1898-1975), який був учасником багаточи- 
сельних виставок у Німеччині та Австрії. З 
1924 до 1937 р. жив і творчо працював у 
Парижі. Окрім малярства, успішно працю¬ 
вав в техніці деревориту. Найбільш відоми¬ 
ми є його дереворити “Гуцул”, “Гуцулка”, 
“Українська церква”. Довший час прожи¬ 
вав у Мюнхені, а в 1965 році переїхав до 
Америки, де оселився в сестри у Річмонді 
(Мейн). 

З 1928 року проживав у Франції Петро 
Омельченко (1894-1952). Мистець багато¬ 
гранного таланту, що був неперевершеним 
майстром деревориту, лінориту, цинкогра¬ 
фії, монотипії, проектів батиків та декора¬ 
тивних гравюр на склі, відомим графіком. 
Його твори відзначаються декоративністю, 
точним рисунком і сильними, могутніми 
формами, що стосується людських фігур. У 
багатьох творах проявляється вплив стилі- 

<хххххх>о<ххххх> 

143 



Рис. 3.1. М. Бриньський. Кобзар. Дерево. Різьблення. 


зованого конструктивізму та посткубізму, в 
інших - монументалізму, зокрема, творчос¬ 
ті М. Бойчука [ , 108]. 

У Празі жив та творив Костянтин Ста- 
ховський (1882-1959) - відомий скульптор- 
анімаліст. Мистець працював з різними 
матеріалами - деревом, бронзою, гіпсом, 
керамікою. Напрочуд цікавими були його 
малі скульптури (різьби) звірят, що досить 
влучно передавали характеристику кож¬ 
ної породи. Такою, наприклад, є дерев’яна 
скульптура “Бика”, покірна, але могутня 
сила якого так досконало відтворена ма¬ 
сивним блоком майстерно опрацьованого 
матеріалу. К. Стаховський 
також займався різьблен¬ 
ням портретів та працю¬ 
вав в техніці кераміки. Він 
був професором Україн¬ 
ської студії пластичного 
мистецтва (Прага). Серед 
його учнів були молоді 
талановиті мистці: Євген 
Норман, який створював 
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карикатури в пластиці (найкраща робота 
- портрет Крамаржа), починала свою твор¬ 
чу діяльність Оксана Лятуринська, авторка 
багатьох бюстів, актів, жанрових статуеток. 
Здібним скульптором був і Степан Коля- 
динський, життя якого трагічно обірвалося 
в 1926 р. Окремі його скульптури з дерева, 
мармуру гіпсові відливи, разом з творами 
Є. Нормана, О. Лятуринської зберігали¬ 
ся в Празькому музеї визвольної боротьби 
України. 

На еміграції у Празі проживав Михайло 
Бринський (1883-1957) - скульптор-реаліст. 
Народився в селі Долина Тлумацького ра¬ 
йону на Івано-Франківщині. Навчався різь¬ 
бленню в художньо-промисловій школі м. 
Закопане (тепер Польща). У 1905 р., приїхав¬ 
ши до Станіслава (нині Івано-Франківськ), 
працює над оздобленням фасадів будинків. 
Дотепер збереглися скульптурні консолі 
“Химери” на фасаді будинку № 44 по вули¬ 
ці Шевченка, які виконані М. Бринським. У 
1909 -1912 рр. навчався у Вищій художньо- 
промисловій школі у Відні, а в 1913 р. всту¬ 
пає до Віденської академії образотворчих 
мистецтв де навчався до 1916 року. 

Після розпаду Австро-Угорської монар¬ 
хії, повернувся у рідне село. Добровіль¬ 
но вступає в УСС. У Львові бере активну 
участь в розробці герба “Малий тризуб” 
для УНР, який був затверджений у Корос¬ 
тені 1918 р. Коли Галичина відійшла під 
протекторат Польщі, мистець переїжджає 
до Чехословаччини в м. Ліберец. З 1921 до 
1926 р. М. Бринський навчається в Празькій 
академії образотворчих мистецтв. 



Рис. 3.1. М. Бриньський. Прийшла весна. Дерево. Різьблення. 





Створив проект пам’ятника Т. Шевченку 
у Харкові. У 1930 р. мистець подає ідею спі¬ 
ралі - динамічний ритм рельєфів навколо 
постаменту завершується фігурою Кобза¬ 
ря. Із ста поданих проектів його визнають 
найкращим і присуджують другу премію. 
М. Бринський створив з дерева та мармуру 
низку камерних, невеликих за розмірами 
жіночих фігур, які відзначаються довер¬ 
шеністю форм, пропорцій, легким рухом 



Рис. 3.1. М. Бриньський. «Косу чесала». Дерево. Різь¬ 
блення. 


людського тіла, представлених реалістично: 
“Молоде дівча”, “Ранковий туалет”, “Жін¬ 
ка, що сидить” та ін. 

Михайло Бринський помер 15 січня 1957 
р. в м. Празі. Згідно із заповітом, в 1960 році 
його скульптурні твори (48 скульптур) було 
перевезено в рідне село Долину та до Івано- 
Франківського обласного краєзнавчого му¬ 
зею. 

Одним із відомих українських скуль¬ 
пторів, що працював виключно у дереві, є 
Григорій Пецух (1923 - 2008). У 1946-50-х 


роках навчався в різьбярській школі в За¬ 
копаному, а згодом - на відділі скульптури 
академії мистецтв у Варшаві. У 1956 році 
Г. Пецух став викладачем різьби в Дер¬ 
жавному ліцеї мистецтва ім. Кенара в За¬ 
копаному. Скульптури з дерева носять ані¬ 
малістичний характер, зображення тварин 
мистець виконує примітивними засобами 
так, ніби вони створені самою природою. 
Найвідоміші з них - “Дикий кабан”, “Зубр”, 
“Звірятка”, “Лось”, “Орел”, “Рись” та інші. 
У групових композиціях (“Материнство”, 
“Родина”, “Учітеся, брати мої”) зображення 
фігур стилістично і технічно виконані грубо, 
наче витесані сокирою, але характери осіб 
передано вдало. Стиль іншої групи компо¬ 
зицій (“Сад”, “Зоо”, “Світ”, “Весна” та інші) 
можна назвати примітивним архаїзмом із 
виразними рисами символізму [ ,172]. 

Міжнародного визнання досяг Григорій 
Крук (1911-1988) - видатний український 
скульптор, що проживав і творчо працював 
у Мюнхені. Народився у с. Братишів біля 
Станиславова (тепер Івано-Франківськ). У 
1925 р. навчався в деревообробній школі 
Станиславова на відділенні різьби по дере¬ 
ву, а 1926 р.- в художньо-ремісничій шко¬ 
лі у Львові. Протягом 1927 року навчався у 
різьбяра Андрія Коверка і скульптура Сер¬ 
гія Литвиненка у Львові. Пізніше Г. Крук 
продовжив своє навчання в Краківській 
академії мистецтв (1928 р.), де студіював 
скульптуру, а після закінчення виїхав у 
Берлін вивчати монументальну скульптуру 
в Академії мистецтв. 

У 1936 р. виконав різьбу бічного вівтаря 
для греко-католицької церкви св. Норберта 
в Кракові. 

Мистець вирізнявся винятковою працьо¬ 
витістю, завдяки чому створив велику кіль¬ 
кість високохудожніх творів з різних мате¬ 
ріалів, в тому числі й дерева. Оригінальністю 
та своєрідністю відзначаються скульптури, 
створені протягом 1950-1968 рр. Такі твори 
як “Козачок”, “Злодій”, “Війт”, “Сопілкар”, 
“Вартівник”, “Чатує” та інші максимально 
спрощені, автентичні, передають природ- 
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ний, щоденний рух людини та її внутрішній 
світ. Григорій Крук один з небагатьох мит¬ 
ців, який створив скульптурні композиції на 
тематику життя українських селян і вніс по¬ 
бутові сільські сюжети в світове мистецтво. 

Мистець створив цілу низку портретів 
українських діячів - В. Липинського, па¬ 
тріарха Йосипа Сліпого та інших видатних 
осіб, проект встановленого у Гмюнді (1964 
р.) пам’ятника тридцятьом тисячам україн¬ 
ських виселенців із Галичини, що загинули 
під час Першої Світової війни в австрій¬ 
ських таборах 

Твори Г. Крука неодноразово експону¬ 
валися на виставках у Мюнхені та інших 
містах Німеччини, а також у Лондоні, Па¬ 
рижі, Відні, Римі, Філадельфії, Нью-Йорку, 
Торонто. 

Здобутки українських мистців дерево- 
різьби на теренах Західної Європи над¬ 
звичайно вагомі - як за кількістю творів, 
так і за їх мистецькою вартістю, багатством 
тематики, стилів і техніки виконання. Вони 
виразно позначені українською духовністю, 
хоча й створені не на українському ґрунті. 

Після другої світової війни значна час¬ 
тина української інтелігенції (т. зв. третя 
хвиля української еміграції), розуміючи, 
яким буде їхнє становище як діячів укра¬ 
їнської культури в умовах насильницько¬ 
го нав’язування радянських ідеологічних 
штампів та методів художньої творчості, 
вирушила в країни Північної і Південної 
Америки та Австралії [ , 148]. 

Мистці-українці зосередились у найбіль¬ 
ших містах Америки - Нью-Йорку, Філа¬ 
дельфії, Міннеаполісі, Вашингтоні, Детрой¬ 
ті, Чикаго, Лос-Анджелесі та в інших міс¬ 
цевостях, проте центром притягання для 
всіх став Нью-Йорк. Там було створено 
Літературно-мистецький клуб (ЛМК), а при 
ньому - Секцію Образотворчого Мистецтва, 
яка почала організовувати виставки. В 1952 
році утворилось окреме Об’єднання мистців- 
українців в Америці (ОМУА). Першим його 
головою був Сергій Литвиненко (1952-1956), 
далі Святослав Гординський (1956-1963), 
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Петро Андрусів (1964-1965), Любомир 
Кузьма, ще пізніше - Михайло Черешньов- 
ський. Довголітнім секретарем ОМУА був 
Роман Пачовський (1953-1964). Найбільш 
активними членами Управи ОМУА були 
В. Сїчинський, П. Мегик, П. Андрусів, Д. 
Горняткевич, А. Малюца, Р. Пачовський, М. 
Білинський та інші. В 1955 році при ОМУА 
утворилось Товариство Молодих образот¬ 
ворчих мистців-українців, а в 1964 році - 
Студентська секція. 

У 1952 році, після заснування осередку 
ОМУА в Нью-Йорку, була створена філія 
ОМУА в Філадельфії під головуванням Пе¬ 
тра Мегика, і за ініціативою його та Петра 
Андрусіва в цьому місті була заснована 
Мистецька студія. 

Протягом багатьох років свого існування 
ОМУА виконало колосальну працю, особли¬ 
во якщо брати до уваги несприятливі обста¬ 
вини іншого роду - передусім значні гео¬ 
графічні простори, що відділяють окремих 
мистців цього континенту. ОМУА влашту¬ 
вало біля сотні виставок, як збірних, так і 
індивідуальних, мистців старшої Генерації, 
молодих адептів та студентів різних мис¬ 
тецьких шкіл Америки. Понад 20 індивіду¬ 
альних виставок відбулося в домівці ЛМК в 
Нью-Йорку, серед них - посмертна вистав¬ 
ка творів Василя Кричевського, ретроспек¬ 
тивна виставка, присвячена померлим мист- 
цям XX століття, та низка інших. Спочатку 
виставки ОМУА відбувались у згаданій до¬ 
мівці ЛМК у Нью-Йорку, згодом - в Укра¬ 
їнському інституті Америки, у Філадельфії, 
в Омазі, Торонто, Монреалі, Сіракузах та по 
різних університетських бібліотеках. 

В 1951 р. частина української інтелігенції 
почала заохочувати емігрантів різних на¬ 
ціональностей до створення Міжнародного 
товариства мистців виселенців. Метою цьо¬ 
го об’єднання було зорганізувати в творче 
товариство мистців різних національностей 
- естонців, словаків, албанців, болгар, укра¬ 
їнців, чехів, Югославіє, поляків. 

Згодом, після заборони товариства ви¬ 
селенців, українські мистці влаштовують 


першу велику репрезентативну виставку 
своїх творів, яка працювала 12-14 жовтня 
1951 р. у Філадельфії. Виставка пройшла з 
великим успіхом, що й дало поштовх до за¬ 
снування ОМУА, яке через деякий час ста¬ 
ло “найактивнішим мистецьким центром, 
до якого тяжіли українські мистці з ціло¬ 
го світу. У річних виставках беруть участь 
мистці-українці з Німеччини, Франції, Іс¬ 
панії, Аргентини, Венеції, Канади, навіть 
з Австралії. Крім річних виставок, управа 
Об’єднання зорганізувала сотні індивідуаль¬ 
них і збірних виставок, надрукувала багато 
каталогів, яких значну кількість розіслано 
до бібліотек і асоціацій в цілому світі”, - 
згадував П. Андрусів [ , 55]. У 1954 р. в 

Торонто відбувся перший з’їзд українських 
мистців-емігрантів, на якому вони вироби¬ 
ли програму своїх творчих дій, серед яких 
були й питання організації виставок. Таким 
великим проектом стала виставка 1960 р. в 
Детройті, яка зібрала чимало учасників з 
усіх країн світу, де проживали українські 
мистці. Одночасно з виставкою проходив з 
24 вересня по 2 жовтня 1960 р. фестиваль 
української культури. Крім виставок, укра¬ 
їнські громади пропагували своє мистецтво 
і через встановлення пам’ятників видатним 
представникам української культури. 

Українська діаспора в СІЛА відкрила свої 
художні навчальні заклади. Серед них од¬ 
ним з перших була заснована в 1952 р. мис¬ 
тецька студія, яка змогла прийняти на на¬ 
вчання за весь час свого існування декілька 
сотень обдарованих учнів, стала своєрідним 
мистецьким українським центром з вистав¬ 
ковим залом, з редакцією журналу “Нотат¬ 
ки з мистецтва”, який заснували українські 
митці в 1963 р. (редактор П. Мегик). В цьо¬ 
му мистецькому центрі відбувалися наукові 
конференції, читалися лекції з усіх галузей 
мистецтва. На високому рівні українцями 
СІНА було поставлено й видавничу справу, 
що мала на меті висвітлення проблем роз¬ 
витку і досягнень української мистецтвоз¬ 
навчої науки. Мистецький осередок ОМУА, 
зокрема в Філадельфії, видав чимало ціка¬ 


вих книжок з історії української культури, 
монографії про відомих українських худож¬ 
ників. Великим досягненням цього видавни¬ 
чого центру стало видання книги “Творчість 
українських митців поза Батьківщиною”, 
яка репрезентувала відомості про 120 ви¬ 
значних митців-українців і містила репро¬ 
дукції їх живописних і графічних творів. 
Це видавництво за період 25-літнього існу¬ 
вання ОМУА і при матеріальній підтримці 
громадськості СІЛА видало більше десяти 
альбомів з репродукціями творів М. Череш- 
ньовського, А. Дарагана, Л. Молодожанина 
та інших.. 

Важливе значення для української емі¬ 
грації в СІЛА мало заснування Українсько¬ 
го Інституту модерного мистецтва в Чикаго 
в 1971 р. Інститут мав велике приміщення, 
в якому розміщувались картинна галерея, 
виставковий зал, бібліотека, зал засідань 
тощо. Метою діяльності інституту було 
“приєднування і гуртування тих молодих 
українських мистців, які досі були осторонь 
від українського культурного життя і по¬ 
пуляризувати сучасну мистецьку творчість 
в українській громаді; поширювати україн¬ 
ське ім’я в цих культурно-творчих осеред¬ 
ках американського довкілля, куди українці 
досі продістатися не могли зі своїми суто 
традиційними формами мистецтва” [ , 55]. 

Була в СІЛА ще одна велика українська 
установа - Український інститут Америки, 
який заснував у 1949 р. Володимир Друс, 
відомий промисловець, українець за по¬ 
ходженням. Для інституту В. Друс у Нью- 
Йорку закупив великий будинок, розташо¬ 
ваний біля Метрополітен-музею. Діяльність 
інституту надзвичайно багатогранна, осо¬ 
бливої уваги приділялося справі колекці¬ 
онування і вивчення пам’яток української 
культури. Інститут придбав чимало творів 
мистецтва, зразків народного одягу, цінні 
предмети сакрального мистецтва; найбіль¬ 
шою в інституті була колекція українського 
образотворчого мистецтва, серед якої твори 
О. Архипенка, Л. Молодожанина, Г. Крука, 
М. Черешньовського О. Грищенка та ін. 
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У 1945 р. до США емігрує відомий маляр- 
монументаліст Дам’ян Горняткевич (1892- 
1980) який створив високохудожні церковні 
поліхромії в Галичині: у 1931-1932 рр. церк¬ 
ви в Настасові (Тернопільщина), Угнові (над 
нею працював три роки), Вороблячині (біля 
Рави Руської), Немирові на Львівщині (ця 
церква зруйнована під час Другої світової 
війни). Репродукція розпису церкви в Угнові 
опублікована в чеському журналі “Сальон” 
(1939 р.), що виходив у Празі [ ,151]. 

Мистець народився в м. Ліськ на Бойків- 
щині. Після отримання середньої освіти був 
призваний до військової служби в австрій¬ 
ській армії. Студіював малярство в Краків¬ 
ській академії мистецтв (1917-1923 рр.), для 
продовження навчання виїхав у 1925 р. до 
Німеччини. У Дрездені в майстерні К. Бе- 
рінгера вивчає портретне малярство, а в 
Мюнхені - малярство пленеру. 

Одразу по приїзді до США Д. Горнят¬ 
кевич включається в мистецьке життя 
українців-емігрантів, починає працювати 
в редакції часопису “Визвольний шлях”, 
друкувати статті в різних українських мис¬ 
тецьких виданнях. 

З 1954 р. він працює в редакції “Енцикло¬ 
педії українознавства”. На сторінках цього 
популярного видання вчений подає шістнад¬ 
цять статей з різних питань мистецтва, пе¬ 
реважно декоративного. Адже ще на Україні 
він займався вивченням українського народ¬ 
ного мистецтва: дереворізьби, каменярства, 
вишивки та ткацтва, виробів і прикрас із зо¬ 
лота й срібла, рогу й кістки, килимарства. 

Д. Горняткевич дотримувався позиції 
продовження традицій українського обра¬ 
зотворчого мистецтва й мистецтвознавства, 
створених визначними попередниками про¬ 
тягом довгого культуротворчого процесу. 
Осуджував тих мистців, які відмовилися від 
національних традицій і пішли шляхом мо- 
дерністичних напрямків, пристосувалися до 
вимог чужих їм формалістичних стилів. Без 
розуміння цього, на його думку, українське 
мистецтво втратить свою вартість: стане 
епігоном чужих культур. 
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У своїх дослідженнях дереворізьби Д. 
Горняткевич розглядає генеалогію її похо¬ 
дження та розвитку. На його думку, укра¬ 
їнська дереворізьба пройшла цікаву історію 
свого становлення, набираючи все нових 
форм та змісту в період панування в укра¬ 
їнській культурі певних мистецьких стилів 
- візантійського, особливо в царині церков¬ 
ного мистецтва, барокового, коли україн¬ 
ська дереворізьба набула такого розвитку, 
що захоплювала іноземців; далі шириться 
різьба рококо, яка приносить ще більший 
розквіт церковній різьбі, особливо це сто¬ 
сується іконостасів в Богородчанах, Рога¬ 
тині, Києво-Печерській лаврі, в Успенськім 
соборі, в іконостасі Софіївського та Андрі¬ 
ївського соборів тощо. Але окрему групу 
дереворізьби становить гуцульська різьба, 
яка за своїми стильовими ознаками не має 
аналогів у європейськім народнім мистецтві 
[ , Т. 1]. 

В США Дам’ян Горняткевич проявив себе 
виключно як теоретик-мистецтвознавець, 
написавши безліч статей, розвідок, моногра¬ 
фій в галузі малярства та народного мисте¬ 
цтва. Значну цінність для нашої мистецтвоз¬ 
навчої науки мають його праці “Українські 
мистці в автобіографіях”, “Шляхом укра¬ 
їнського ренесансу”, “Українці - студенти 
Краківської Академії Мистецтв” та інші, що 
розкривають нам невідомі сторони життя і 
творчості митців-емігрантів. 

Світове визнання здобув Святослав Гор- 
динський (1906-1993) - видатний мисте¬ 
цтвознавець, маляр, поет, перекладач по¬ 
езії з англійської, французької, німецької, 
італійської та польської мов. Брав актив¬ 
ну участь у мистецькому житті України 
й української діаспори. Мистецьку освіту 
здобував у Львівській академічній гімназії 
та мистецькій школі О.Новаківського (1924- 

1928) , Берлінській академії мистецтв (1928- 

1929) , Паризькій академії Рудольфа Жю- 
льєна (1929-1931). 

Після закінчення навчання повернувся до 
Львова, де взяв участь у створенні Асоціації 
незалежних українських мистців (АНУМ), 


був членом редколегії львівського журналу 
“Мистецтво” (1932-1936). Упродовж 1944 - 
1949 років жив у Мюнхені, а з 1949 р. - у м. 
Верона (штат Нью-Джерсі, США). 

Найвідомішими працями С. Гординсько- 
го в галузі мистецтвознавства є монографії 
“Українська ікона 12-18 ст.”, “Олександр 
Архипенко”, “Віктор Цимбал”, “Галина Ма¬ 
зепа” та ряд інших. 

Окрім мистецтвознавчої діяльності мистець 
вславився і своїми іконописними творами, про 
які мова йтиме у наступному розділі. 

Відомим мистецтвознавцем, малярем та 
громадським діячем на теренах Америки 
був Петро Мегик (1899-1992). Народився в 
с. Бошківці на Буковині. Був організатором 
філії ОМУА у Філадельфії, а в 1952 р. ра¬ 
зом з однодумцями заснував Українську 
мистецьку студію, яку й очолив. Окрім цьо¬ 
го, П. Мегик займався і видавничою діяль¬ 
ністю. З 1963 р. до 1990 р. він був головним 
та технічним редактором (друкаркою, адмі¬ 
ністратором - все в одній особі!) журналу 
“Нотатки з мистецтва” - єдиного фахово¬ 
го видання з проблем мистецтва в діаспорі. 
Але найвизначнішою працею є видана ним 
“Книга творчості українських мистців поза 
Батьківщиною”, що вийшла друком у 1981 
році. З її сторінок дізнаємося про життєпис 
120 мистців та їх твори, подані на кольоро¬ 
вих і чорно-білих репродукціях. 

Мистецьку освіту здобув у Варшавській 
академії образотворчого мистецтва, яку за¬ 
кінчив 1928 року. Дипломну роботу викону¬ 
вав під керівництвом професора Троянов- 
ського. Це було оформлення репрезента¬ 
тивної зали-їдальні в одному із міністерств 
Польщі, яке П. Мегик виконав в українсько¬ 
му стилі. 

Після закінчення академії став учителем 
деревообробної технічної школи, пізніше - 
металооздоблювальної школи (м. Варшава). 

У Варшаві за участі П. Мегика була зор¬ 
ганізована Українська студентська громада, 
а при ній - секція студентів мистецьких 
шкіл, яка в 1927 р. перетворилася в мис¬ 
тецький гурток “Спокій”. Гурток організо¬ 


вував щорічні мистецькі виставки з видан¬ 
ням каталогів, а також книг. Серед них осо¬ 
бливу мистецьку цінність представляють 
книги “Дереворити” та “Екслібриси” Ніла 
Хосевича. 

Петро Мегик творчо працював в жан¬ 
рі портретів, пейзажів, натюрмортів. Його 
твори вражають колористичною гамою та 
композиційною побудовою. Він створив де¬ 
кілька високохудожніх проектів для сни- 
царських творів, таких як “Архієрейський 
хрест”, “Панагія” тощо. 

На теренах Америки плідно працював 
Іван Кейван (1909-1991) - мистецтвозна¬ 
вець, графік, гравер, живописець, що на¬ 
родився в с. Карлів (тепер Прутівка) Сня- 
тинського району (Івано-Франківська обл.). 
Закінчив Коломийську гімназію у 1927 році, 
а в 1932-1937 рр. студіював графіку та ма¬ 
лярство у Варшавській академії мистецтва. 
Приїхав до Канади з родиною у 1949 р. і осе¬ 
лився в Едмонтоні. Був учасником багатьох 
виставок українського мистецтва, зокрема, 
організованих УСОМ (Торонто), отримав 
цілу низку нагород за свої роботи. 

І. Кейван активно працював у галузі мис¬ 
тецтвознавства. Ним було написано значну 
кількість статей та монографій: “Володимир 
Січинський”, “Дмитро Антонович”, “Тарас 
Шевченко - образотворчий мистець”, “Ва¬ 
силь Кричевський - творець українського 
національного стилю” та “Українські мистці 
поза Батьківщиною”, яка є частиною неза¬ 
вершеного машинопису “Історії українсько¬ 
го мистецтва” і видана родиною мистця піс¬ 
ля його смерті. Весь мистецтвознавчий до¬ 
робок І. Кейвана має велику цінність для 
нашої науки. 

Проте основним видом творчості І. Кей¬ 
вана були графічні композиційні портре¬ 
ти (“Гетьман Іван Мазепа”, “Поет Тодось 
Осьмачка”, “Автопортрет” тощо). Всі пор¬ 
трети виконані на високому мистецькому 
рівні, з винятковим хистом і розумінням пе¬ 
редано індивідуальність кожного із зобра¬ 
жених. Графічні роботи мистця позначені 
рисами українського бароко. 
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Іван Кейван розмалював три церковки в 
Альберті, доїжджаючи до них із Едмонто¬ 
ну- 

Мистцем багатогранного таланту був і 
Ярослав Паладій (1910-1977), який пра¬ 
цював як скульптор, маляр та графік. На¬ 
родився на Буковині. Навчався в Академії 
мистецтв у Бухаресті (Румунія), де студі¬ 
ював скульптуру і малярство. Упродовж 
1942-1944 років викладав різьбу і малюван¬ 
ня у Торговельно-промисловій школі в Го- 
роденці (тепер Івано-Франківська обл.). Від 
1945 р. проживав у Зальцбурзі (Австрія), 
де працював, як різьбяр, у галузі народного 
мистецтва. 

У 1949 році переїхав до СІНА і згодом 
став членом ОМУ А. Скульптури ЯЛаладія 
та його проект пам'ятника гетьманові Іва¬ 
нові Мазепі відзначаються досконалою тех¬ 
нікою виконання і позначені рисами класи¬ 
цизму. Ярослав Паладій виявив себе також 
як маляр-аквареліст, а з графічних творів 
дуже оригінальна його „Абетка». Пробував 
свої сили також в архітектурі й виконав 
проект-модель церкви в Гантері. 

Відомим мистцем дерев’яної пластики із 
своєрідним творчим стилем та напрямком є 
Василь Палійчук (1934 р.н.). Його скульпту¬ 
ри нагадують давнє архаїчне мистецтво, а в 
деякій мірі й сюрреалізм. Характерною ри¬ 
сою цих скульптур є диспропорція голів у 
фігурах: вони або ненатурально великі, або 
замалі („Мати з дитиною”, „Вечір”, „Різь¬ 
ба”, “Торс» тощо). 

Мистецьку освіту В. Палійчук здобував 
у Вашингтонському університеті, де студі¬ 
ював скульптуру, в Американському Като¬ 
лицькому Університеті та в Мерилендсько- 
му Інституті Мистецтва. Працював у Шко¬ 
лі скульптури в Райнгарді, виставляв свої 
твори на 50-х групових виставках у Амери¬ 
ці та на 25-х персональних виставках. 

Петро Осташ, також відомий скульптор 
по дереву, народився 1916 року в Стеж- 
ниці на Лемківщині і закінчив Мистецько- 
промислову школу у Львові. В еміграції 
був членом Спілки Німецьких Мистців і 
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брав участь у німецьких виставках. У 1949 
році виїхав до США, поселився в Чикаґо і 
там виставляв свої скульптури в Інституті 
Мистецтва. В 50-х роках на виставці укра¬ 
їнських студентів у Чикаґо він показав свої 
перші скульптури - “Молитва бандуриста”, 
“Лемко-оборонець”, “Лемківська родина”, 
“Бюст Т. Шевченка”, виконані в гіпсі. Від 
1972 р. проживав у Флориді, брав участь у 
виставках і належав до спілки мистців Фло¬ 
риди. Іноді виставляв свої твори на україн¬ 
ських виставках. Скульптури П. Осташа в 
дереві відзначаються досконалою компози¬ 
цією, гармонією та технічною майстерністю 



Рис. 3.1. О. Архипенко. Дві жінки. Рельєфна, тонована 
конструкція з дерева, міді, латуні, мельхіору. 1920 р.. 


- як, наприклад, композиція “Благословен¬ 
ня Святослава”, виконана в 1970 році. 

З усіх українських мистців найбільшої за¬ 
гальносвітової слави добився Олександр Ар- 
хипенко (1887-1964), родом з Києва, скуль¬ 
птор, що став творцем модерного мистецтва 
з власним напрямом і власним стилем. По¬ 
чаткову мистецьку освіту здобував у Ки¬ 
ївському художньому училищі, а згодом у 
Москві і Парижі, в 1920-23 роках мав свої 
індивідуальні виставки в Німеччині, Фран¬ 
ції, Англії. У 1923 р. вирішує переїхати до 
СІЛА, де продовжує творчо працювати. 
Відкрив власну школу у Вудстоці (1929 р.), 
Лос-Анджелесі (1935 р.), Чикаго (1937 р.), 
друкував свої теоретичні праці та постійно 
виступав з доповідями на мистецькі теми в 
американських університетах та мистецьких 
товариствах. Велику колекцію його скуль¬ 
птур має музей м. Тель-Авіва [ , 527-528]. 

Він увійшов в історію мистецтва як один 
із основоположників так званої кубістичної 
скульптури. В Америці О. Архипенко ство¬ 
рив понад 750 композицій, багато з яких 
експонувалися в найбільших музеях світу. 

Мистець виготовив скульптури кня¬ 
зя Володимира Великого, Т. Шевченка та 
І. Франка, які були встановлені в Україн¬ 
ському культурному парку в Клівленді. Він 
створив також скульптурну постать Кобза¬ 
ря, що прикрашає м. Кергонксон (штат Нью- 
Джерсі). Серед скульптурних робіт О. Ар- 
хипенка - також бронзові плити-барельєфи 
Б. Хмельницького і М. Грушевського. 

Для творчості О. Архипенка характерним 
є поєднання матеріалів - дерева, скла, це¬ 
менту, теракоти, мармуру, гіпсу, плексигла¬ 
су, металу, що є свідченням високого про¬ 
фесійного володіння багатьма техніками та 
технологіями. Прикладом поєднання різних 
матеріалів (дерево, мідь, латунь, мельхіор) 
є рельєфна тонована конструкція “Дві жін¬ 
ки” (1920 р.). Оригінальністю відзначається 
робота з фарбованого дерева “Вертикаль, 
що стоїть” (1935 р.). 

Роботи мистця експонувались на багатьох 
міжнародних виставках та ще за життя 



Рис. 3.1. О. Архипенко. Вертикаль, що стоїть. Фарбо¬ 
ване дерево. 1935 р.. 


відбулось більше 100 його персональних ви¬ 
ставок. 

Відомим майстром деревориту, графіки 
був Богдан Божемський. Народився в Коло¬ 
миї 1923 року, спершу навчався малярства і 
рисунку в Українській образотворчій студії 
у Львові, а пізніше студіював графіку і гра¬ 
верство в Нью-Йорку. Впродовж всіх років 
життя на еміграції він зумів зберегти образ, 
особливо фольклор, побут та етнографію 
Покуття та Гуцульщини. Особливо цікаві 
його дереворити „Гуцул”, „Гуцульське по- 
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дружжя”, „Гуцули в церкві”, „Трембітар”, 
„Дівчина під дзвіницею”, в яких передано 
гуцульську духовність, побут та звичаї. 

Творчість Богдана Божемського позначе¬ 
на глибоким реалізмом, проте в стилізова¬ 
них формах відчувається вплив модерну з 
легким акцентуванням експресіонізму. 

В різних мистецьких жанрах (дереворити, 
графіка, малярство, рисунок) працює Лю- 
бослав Гуцалюк, що народився в Львові 1923 
року. Студіював рисунок і малярство в Е. Ко¬ 
зака в Берхтесгадені, а згодом - малярство та 
графіку в Нью-Йорку (школа “Купер Юніон 
Арт”), яку закінчив у 1954 р. Поглиблював 
свою майстерність з малярства і літографії 
у Парижі та Римі. Зображує свої об’єкти лі¬ 
ніями і кольоровими плямами. Створив пор¬ 
трети Черешньовського, Бойчука й Соловія, 
а також автопортрет. Окрім цього, працював 
і в скульптурі. Ось як згадує Ю. Соловій про 
участь мистця в образотворчій виставці чле¬ 
нів ОМУА 1953 року: “Його участь на ви¬ 
ставці двома типами образотворчого мисте¬ 
цтва, скульптурою й малярством, свідчить 
про ширше трактування мистецької праці. 
Особливо моделяції в дереві естетично за¬ 
довольняють ритмічні наростання почуттів, 
а композиційний кістяк у противагу паную¬ 
чій брилуватості сучасної скульптури назрі¬ 
ває актуальністю мистецького реалізування 
форм у роді ажурного плетива гілля в без¬ 
листі” [ , 166]. 

На теренах Канади плідно працює Віталій 
Литвин, що народився в 1937 р. на Рівнен¬ 
щині. Мистецьку освіту здобував в Ужго¬ 
родському художньому училищі (з 1954 р.), 
студіював декоративне і прикладне мисте¬ 
цтво у Львівському училищі ім. І. Труша, а 
після його завершення - у Львівському ін¬ 
ституті декоративного і прикладного мисте¬ 
цтва. Жив і працював у Рівному, де проявив 
себе як талановитий маляр-монументаліст. 
У 1979 р. виїхав на Захід, а з 1980 р. він 
живе і творить в Торонто. Мистець працює 
в деревориті та лінориті, олійній техніці, 
мозаїці та кераміці. Для творів Литвина ха¬ 
рактерною є, передусім, українська тема- 
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Рис. 3.1. М. Коргун. Ярослав Мудрий. Барельєф. 
Дерево, вишня. 


тика. Особливою мистецькою довершеністю 
виділяються його дереворити і лінорити із 
серії “Козацькі могили” та “Лісова пісня”, а 
також ілюстрації до творів Тараса Шевчен¬ 
ка (“Над водою гне тополю”, “Посланець” 
та ін.), що стилістично виконані в традиціях 
українського народного мистецтва. 

Серед плеяди найвидатніших україн¬ 
ських графіків першої половини XX ст. 
виділяється Микола Бутович (1895-1961), 
що народився в с. Петрівка Полтавської 
області. На початку 20-х років навчався 
в Академії мистецтв та Вищій художньо- 
промисловій школі у Празі, Шарлоттен- 
бурзькій художньо-промисловій школі у 
Берліні, у 1922-1926 рр. - в Академії плас¬ 
тичних мистецтв у Лейпцигу. У 1942-1944 
рр. викладав у Львівській художній школі. 
Разом з П. Ковжуном і Р. Лісовським про¬ 
пагував здобутки школи Г. Нарбута. З 1947 
року на еміграції в США, де, використовую¬ 
чи прийоми народної картинки, лялькового 
театру, створив оригінальний варіант стилю 
“неопримітивізм”. В доробку М. Бутовича 
переважає тематика українських народних 













звичаїв, міфології, фольклору, трактуван¬ 
ня яких носить гумористичний і гротескний 
характер. Серед відомих творів - серія де¬ 
реворитів “Українські демони”, живопис¬ 
ні полотна, ілюстрації до творів М. Гоголя, 
І. Котляревського, П. Куліша, В. Стефани- 
ка, видавничі знаки, екслібриси. Працював 
також у галузях монументального живо¬ 
пису (розписи церков), кераміки, текстилю. 
Техніка виконання дереворитів різноманіт¬ 
на. Стилізовані в наскрізь модерному дусі, 
вони свідчать про надзвичайну уяву мистця 
та близьку спорідненість із сюрреалізмом, 
проте в них яскраво пробиваються україн¬ 
ські риси (“Ярило”, “Зевс відпочиває", Лі¬ 
совики посварились”, “Там Ґандзя була”, 
“Івасик-Телесик” та ін.). 

В техніці деревориту плідно працює Борис 
Пачовський, який народився в Перемишлі 
1931 р., фахову освіту здобув у Мистець¬ 
кій Студентській Лізі і в міському коледжі в 
Нью-Йорку, де отримав ступінь бакалавра 
мистецтв. Студіював малярство і графіку, 
проте зосередився на граверстві, зокрема, 
на деревориті і лінориті. З мистецького по¬ 
гляду найцінніші дереворити Пачовського 
- “Юнак”, “Бандурист”, “Тореадор”, “Ри¬ 
балка”, “Цезар”, “Черниця”, композиції 
“Харон”, “Молитва”, “Іспанський каприз”, 
“Прометей”, “Кавказ”, “Плач”, пейзажі 
“Над озером”, “Сонце”, “Тиша”, “Дере¬ 
во”, “Водні лілеї”. Обдарований, передусім, 
творчою уявою та широкими тематичними 
концепціями. Твори Пачовського позначені 
експресіонізмом і відзначаються яскравою 
самобутністю. 

На теренах СІЛА традиції гуцульського 
різьблення розвивав Микола Бур дяк (1917- 
1983), що народився в м. Косові (Івано- 
Франківська обл.). У 1931-34 рр. навчався 
художній дереворізьбі в школі В. Девдюка. 

Після Другої світової війни, залишив¬ 
шись у Німеччині, продовжує різьбити і ви¬ 
ставляти свої роботи в Мюнхені, Кемпшені 
та інших містах. У 1946 р. переїжджає до 
Америки і оселяється в Чикаго. Створює 
мистецькі твори, декоровані гуцульським 


різьбленням та інкрустацією. Цій техніці 
дереворізьби навчив і свою доньку Орисю, 
яка виставляла власні твори на міжнарод¬ 
ній виставці в Чикаго 1972 року [ , 288 ]. 

Відомим сучасним майстром дереворізь¬ 
би є Михайло Коргун, що проживає в м. 
Трой (штат Нью-Йорк). Мистець народився 
1924 року в с. Яцини Пирятинського району 
Полтавської області. У 1942 р. його насиль¬ 
но вивезли на роботи до Німеччини, де він і 
залишився після закінчення війни. Вперше 
взяв участь у художній виставці 1947 року 
в м. Амберг, де здобув друге місце. 

З 1949 до 1952 року М. Коргун жив у 
Франції, а згодом переїхав до СІЛА. Саме в 
цій країні мистець досяг високої професій¬ 
ної майстерності в художній обробці дерева. 
З 1969 року почав вести курси різьбярства 
у місті Трой. Був постійним учасником ба- 
гаточисельних виставок у СІЛА і Канаді. У 
1996 р. ім’я М. Коргуна занесено до лондон¬ 
ського Каталогу ЗО кращих різьбярів світу. 

Для мистця характерним є різноманітність 
творчих підходів до художньої обробки дере¬ 
ва. У своїх виробах він використовує об’ємне, 
плоске різьблення та інкрустацію (деревом, 
металом, перламутром). Серед мистецьких 
творів найбільше декоративних тарелів, скри¬ 
ньок, ваз, дерев’яних скульптур та барельє¬ 
фів. Особливим новаторським підходом від¬ 
значається мозаїка з дерева. Мистець володіє 



Рис. 3.1. М. Коргун. Бочівка. Різьблення, інкрустація. 
(Світл. з журналу НМ). 
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особливою технологією склеювання брусочків 
із різної деревини в один брус із наступним 
його точінням. 

Орнаментальні мотиви на скриньках, ва¬ 
зах, тарелях, наборах для вина та бочівках 
вражають глибоким знанням української 
різьби. Особливістю поєднання природних 
кольорів дерева та його текстури виділя¬ 
ються барельєфи мистця - “Тарас Шевчен¬ 
ко”, “Ярослав Мудрий”, “Св. Ольга”, “Св. 
Володимир” тощо. 

В Полтаві та Києві 1992 року відбулися дві 
персональні виставки робіт Михайла Коргу- 

на. У 2000 р. за 
значний вне¬ 
сок у розвиток 
українсько¬ 
го різьблення 
уряд України 
присвоїв йому 
почесне зван¬ 
ня “Заслуже¬ 
ний майстер 
народної твор¬ 
чості Украї¬ 
ни”. 

В Аргентині живе і працює Володимир 
Каплун, що народився у с. Криве на Раде- 
хівщині. Мистецьку освіту здобував у Кра¬ 
ківській академії мистецтв. Він займається 
дереворізьбою, скульптурою, а також вико¬ 
нує стінописи в українських церквах. 

Таким чином, мистці, опинившись на чу¬ 
жині, зберігали й примножували мистець¬ 
кі традиції української дереворізьби. Вони 
вважали своїм обов'язком не тільки вивча¬ 
ти значні досягнення європейського мисте¬ 
цтва, але й вносити в те європейське мисте¬ 
цтво власні, оригінальні надбання. Важли¬ 
вим для розвитку українського мистецтва 
є той факт, що творчий потенціал діаспори 
складався з мистців різних регіонів Украї¬ 
ни і тому сучасне українське мистецтво на 
еміграції мало змогу розвиватися як все¬ 
українське та репрезентувати українську 
культуру. 


3.2. Сакральне мистецтво західної 
української діаспори 

Ностальгія за рідним краєвидом та сим¬ 
волами візуальної спадщини була голо¬ 
вним чинником, який впливав на погляди 
українців-емігрантів щодо архітектурного 
вигляду їх храмів. Бажання зберегти на чу¬ 
жині свою ідентичність через церковні спо¬ 
руди втілюється у спрощенні чи ідеалізації 
української архітектурної спадщини. Часом 
це проявлялося у концентрації на візантій¬ 
ському чи бароковому куполі як втіленні 
національних традицій. 

Перші українці (так звана перша хвиля 
еміграції) селились компактними масами 
на теренах Західної Канади. Ймовірно, що 
в Канаді могли скластися сприятливі умо¬ 
ви для розвитку українського мистецтва. 
Проте, так звана „піонерська” доба нашої 
імміграції не стала могутнім джерелом для 
розвитку мистецтва на теренах Канади, бо 
перша імміграція за своєю суттю була за¬ 
робітчанською і в більшості випадків сезон¬ 
ною. 

Дбаючи про матеріальні статки, емігран¬ 
ти, однак не забували і за духовність. Від¬ 
сутність рідної Церкви відчувалася в той час 
особливо. І вона стала тим центром, навколо 
якого об’єднувалися переселенці, і яка в по¬ 
дальшому зіграла вирішальну роль у збе¬ 
реженні їх національної самобутності. Ба¬ 
жаючи якнайшвидше мати свій Дім Божий, 
поселенці почали будувати церкви - дуже 
примітивні будівлі, що за своєю конструк¬ 
цією мало чим відрізнялися від тимчасових 
фермерських будинків. Переважно це були 
церковні будівлі з дерева, на зразок селян¬ 
ських хат з покинутої Батьківщини. Зокре¬ 
ма, першу українську церкву збудовано у 
1898 р. в оселі Пено-Стар (Альберта) за іні¬ 
ціативою першого українського емігранта в 
Канаді Івана Пилипіва (Пилипівського). 

Вражає подібність перших храмів до 
українських церков, насамперед, Карпат¬ 
ського регіону - Бойківщини чи Гуцульщи- 



Рис. 3.1. М. Коргун. Тарілка. 
Різьблення, інкрустація. 
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ни. Пізніше (у 20-х роках) почали з’являтися 
дерев’яні й муровані церковні будівлі, які 
будувалися під наглядом професійних ар¬ 
хітекторів, поміж яких виділявся о. Філіпп 

Ру- 

В новіших храмах (дерев’яних та муро¬ 
ваних) відчувається типовий канадський 
український стиль, суть якого полягає в гар¬ 
монійному поєднанні українських традицій 
з канадською технікою будування [ ,84]. 

Характеризуючи архітектурні особли¬ 
вості церков, збудованих першими емігран¬ 
тами в Канаді та Америці, С. Гординський 
відзначив: “Тут виробився своєрідний тип 
церков з двома вежами на фронтоні, наче 
для відміни від латинських та протестант¬ 
ських костьолів, що мали, як правило, одну 
вежу... З погляду українського мистецтва, 
важко давати якусь оцінку храмів, збудова¬ 
них американськими архітекторами, які не 
знали основ нашої церковної архітектури” 
[ ,49.]. 

Професійний рівень церковної архітек¬ 
тури наших емігрантів значно підвищився 
після Другої світової війни, коли в Америку 
приїхали архітектори-українці. 

У Нью-Йорку вони застали архітектора 
Юліана Ястремського (уродженець Вінніпе¬ 
гу), за проектами якого було збудовано низ¬ 
ку сакральних споруд у модерному стилі. 
Зокрема, церкву Христа Царя в Філадель¬ 
фії, церкви св. Івана Хрестителя в Ньюарку 
і в Оттаві (Канада), дерев’яну церкву в Бар- 
несборо та ін. Згодом архітектор І. Жуков¬ 
ський виконав проект церкви з дзвіницею у 
гуцульському стилі в Гантері. У 1949 році 
емігрував до СІЛА Аполінарій Осадца, який 
здобув фах інженера-архітектора в Львів¬ 
ській політехніці (1941 р.). За його проекта¬ 
ми збудувано цілу низку українських хра¬ 
мів, зокрема, церкву св. Юра в Нью-Йорку, 
св. Йосафата в Гартфорді. Значну кількість 
проектів церков створив і Юрій Кодак, серед 
яких - церква-пам’ятник св. Андрія в пра¬ 
вославному центрі Бавнд-Брук, виконана в 
стилі козацького бароко. Архітектор брав 
участь у реалізації проекту парафіяльного 


центру Української православної громади 
Успіння Пресвятої Богородиці в Оттаві, ви¬ 
конаного В.Томашевським. У Вашингтоні за 
проектом М. Німціва (також випускник ар¬ 
хітектурного відділу Львівської політехні¬ 
ки) споруджено в бароко-модерністичному 
стилі католицьку церкву і православну, 
св. Андрія, церкву Богородиці (Лякаван- 
на, Нью-Йорк, СІЛА), український греко- 
католицький собор св. Родини (Вашингтон, 
1975-1991 рр.) тощо. 

У Канаді ж проектами та будівництвом 
церков в 30-их роках займався вищезгада¬ 
ний нами о. Філіпп Ру, що був родом з Ло¬ 
тарингії. Він вивчив українську мову, пере¬ 
буваючи в монастирі оо. Василіян у Бучачі. 
Збудував цілу низку церков, зокрема, церк¬ 
ву св. Йосафата в Едмонтоні (1939-1948 рр.) 
та в селі Кукс-Крік (Манітоба). 

Про вигляд українських церков Канади 
дізнаємося із книги-альбому Парасі Іванець 
“Українські церкви Альберти”, виданої у 
Пряшеві 1991 року. В альбомі містяться ко¬ 
льорові малюнки 156 українських церков (64 
православних і 92 католицьких) з коротким 
описом кожної з них українською та ан¬ 
глійською мовами. П. Іванець подорожувала 
по цілій провінції, замальовуючи з натури 
церкви та збираючи інформацію про час їх 
створення, релігійну приналежність та точ¬ 
ну назву церкви. В Україні мало відомос¬ 
тей про ці архітектурні споруди з далекої 
Альберти, створені нашими земляками поза 
межами Батьківщини. 

Проектування та будівництво українсько¬ 
го храму було одним з найвідповідальніших 
завдань для архітекторів-емігрантів. У про¬ 
ектуванні церкви для української громади, 
окрім загальноприйнятого принципу, що 
церква має бути водночас і символом віри, 
і мистецьким твором, потрібно ще й втіли¬ 
ти українські традиції в модерну будівлю 
та пов’язати її з сучасним інтернаціональ¬ 
ним стилем. Однак, слід зазначити, що піс¬ 
ля того як традиції церковного будівництва, 
його здобутки і досягнення початку XX ст. 
були перервані на Україні радянською вла- 
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дою, вони знайшли своє продовження за 
кордоном, в еміграції. 

В Америці, наприклад, утворилось кіль¬ 
ка течій в сакральній архітектурі, які пред¬ 
ставлені: 

> еклектичними будівлями сучасної 
техніки та матеріалів, які повторю¬ 
ють здебільшого стильові характерис¬ 
тики: візантійського стилю, традиції 
українського народного дерев’яного 
будівництва або козацького бароко 
ХУІІ-ХУІІІ ст.; 

> спорудами сучасної конструкції, у 
композиції яких використано куполи 
різних стилів, як головних елемен¬ 
тів української ідентичності. Тут за¬ 
стосовуються українські декоративні 
мотиви в різьбі, мозаїці, іконостасі, 
вітражі та інших деталях; 

> будівлями сучасної конструкції і тех¬ 

ніки, в яких архітектори творчо нама¬ 
гаються викликати асоціації з укра¬ 
їнською архітектурною спадщиною і 
її традиціями. Ці новаторські пошуки 
наповнені ремінісценціями україн¬ 
ського архітектурного краєвиду [ , 

16-17]. 

Така ситуація церковного будівництва ха¬ 
рактерна не тільки для Америки, але і для 
багатьох інших країн світу, де проживають 
українці. Існує і четвертий тип будівель. Це 
споруди, у яких інтерпретовано сучасною 
виражальною мовою багатющу спадщину 
української сакральної архітектури та при¬ 
стосовано до сучасних модерних засобів 
конструкції і мистецьких форм вислову. До 
таких пошуків належить творчість архітек¬ 
тора, професора Радослава Жука. 

Галичанин після Другої світової війни пе¬ 
реїхав до Австрії, де отримав середню осві¬ 
ту, а пізніше, в 1956 році, - фах архітектора 
в Канаді. Ще студентом виявив неабиякий 
хист до архітектури - його дипломний про¬ 
ект переміг на Всеканадському конкурсі і 
отримав стипендію на студійне подорожу¬ 
вання по Європі. Світову славу йому при¬ 
несла низка українських церков, спроекто- 
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ваних ним в СІЛА і Канаді, в яких він не 
відтворює, не імітує елементи чи стилі ми¬ 
нулого тисячоліття, а прагне знайти форми 
вираження цих вікових традицій сучасною 
мовою в новому північноамериканському 
середовищі. Архітектурні споруди Радос¬ 
лава Жука відзначаються чистотою форм, 
умілим володінням ритмом та динамічно- 
геометричними формами. їм властиві деякі 
спільні риси, наприклад, три або п’ять вер¬ 
хів, чіткий геометричний ритм, висока дзві¬ 
ниця, яка ніби перегукується з контурами 
верхів церкви, приземкуватий об’єм. 

Детальний опис деяких церков архітек¬ 
тора знаходимо у статті Юрія Шереха “Про 
церкви Радослава Жука”. Насамперед, ува¬ 
гу професора привернула церква Пресвя¬ 
тої Трійці неподалік Кергонксона (СІНА), 
збудована серед лісистих гір, неподалік від 
центру відпочинку Українського Народно¬ 
го Союзу. Вона ніби вбудована в невеликий 
горбок на широкій лісовій галявині. Церква 
зведена у гармонії з навколишньою приро¬ 
дою: “...стіни, крім однієї, не скляні, але між 
стіною і дахом вузький розріз відкривається 
на довкільний ліс, ніби включає його в мо¬ 
литовний простір. Одна стіна цілком скля¬ 
на і відсувається. Спричинилася до цього 
практична потреба. Восени і зимою громада 
вірних не перевищує 275 осіб, і це є про¬ 
стір, що півколом оточує вівтар. Але влітку, 
коли Союзівка заповнюється гостями, гро¬ 
мада зростає і, коли скляну стіну відсунути, 
церква може вмістити до 900 осіб” [ ,292]. 

Церква Пресвятої Євхаристії в Торонто: 
"Виведена на горбку, над потоком, оточена 
світло-сірим квадратом муру, вона росте, 
ніби з того муру, темно-сірими похилими 
площами оксидизованої міді, ніби піраміда, 
але замість пірамідного схрещення площин 
у куті, вона вивершується п’ятьма банями, 
чотири наріжні, одна центральна (Окремо, 
в одному з кутів загороди, височить понад 
церкву осібно поставлена дзвіниця з такою 
ж вежею-банею)” [ ,287-288]. 

Кожна з проектованих Радославом Жу¬ 
ком споруд є оригінальним твором, що гар- 


монійно поєднаний з навколишнім ланд¬ 
шафтом. 

Архітектор виступає проти культурного 
примітивізму і зречення новаторської твор¬ 
чості. Він вважає, що відтворення вже існу¬ 
ючих в Україні церков - це абсурд. Радос- 
лав Жук - професор архітектури, почесний 
член Королівського товариства архітекторів 
Канади, почесний професор Української 
академії мистецтв (нині - Національна 
академія образотворчого мистецтва і архі¬ 
тектури). Багато працює науково, його ці¬ 
кавить процес проектування, відношення 
між культурою і мистецтвом, його наукові 
праці, новаторські проекти широко відомі в 
Канаді, Австрії, СІНА, Англії, Італії. Він є 
автором багатьох оригінальних сакральних 
споруд, збудованих в різних країнах, які 
репрезентують світові національну сутність 
і багатство української культури. 

Ще одним відомим архітектором Канади є 
Василь Григорович Томашевський, уродже¬ 
нець с. Чайківка Житомирської області. У 
1933 р. вступив на архітектурний факуль¬ 
тет Київського художнього інституту (те¬ 
пер - Національна академія образотворчого 
мистецтва і архітектури), який закінчив у 
1940 р. А згодом студіював скульптуру на 
вечірніх факультетах Королівської академії 
в Брюсселі та Академії мистецтв у Мадриді. 
Пізніше В. Томашевський оселився в Отта¬ 
ві, де плідно почав працювати в галузі ар¬ 
хітектури. 

Професійне визнання архітектору при¬ 
ніс цілий ряд споруд - насамперед це Ка¬ 
толицька духовна семінарія в Монреалі 
(1958 р.), яка вражала вишуканою профе¬ 
сійною майстерністю, художнім втіленням 
прогресивних народних традицій. На думку 
М. Катерноги, цей комплекс “ніби чарівний 
самоцвіт здійнявся на канадській землі і 
заіскрився величними гранями численних 
вікон-рушників на білому тлі високих се¬ 
мінарських стін. А над вікнами по всьому 
периметру споруди барвистим вінчальним 
вінком засяяли ромбовидні розетки. Всі ар¬ 
хітектурні елементи будови знайшли про¬ 


порційне людині витончене вирішення і 
артистично нівелюють її несиметричну бу¬ 
дову, зумовлену функціональним призна¬ 
ченням приміщень” [ , 38]. 

Творчою інтерпретацією національних 
традицій відзначається проект української 
греко-католицької церкви в Монреалі та 
інтер’єр римо-католицької каплиці св. Він- 
сентія в Оттаві. До запроектованих елемен¬ 
тів внутрішнього інтер’єру каплиці нале¬ 
жать вівтар, фігурні барельєфи для Хрес¬ 
ної дороги та декоративні вітражі. Вівтар та 
бар’єр для причащання виконані з дерева 
- полірованого береста, престол з італій¬ 
ського мармуру, даросховниця та свічни¬ 
ки - бронзові з позолотою. Всі ці елементи 
гармонують між собою та з архітектурним 
інтер’єром церкви, створюючи 

цілісний художній образ споруди. 

В. Томашевський розробив також проект 
парафіяльного центру української право¬ 
славної громади Успіння Пресвятої Бого¬ 
родиці в Оттаві, що складається із залу 
засідань, театру, бібліотеки, класів для 
української недільної школи тощо. Церква 
Успіння Пресвятої Богородиці розташована 
на другому поверсі центру. У споруді най¬ 
більш захоплює височінь храму і барвистий 
колорит прозорих вітражів. 

Отже, становлення і розвиток храмового 
будівництва в українській західній діаспорі 
викликаний початком масових еміграційних 
процесів з України наприкінці XIX - по¬ 
чатку XX ст. Найперші українські церкви 
на теренах Північної Америки будували¬ 
ся у вигляді традиційних селянських хат з 
покинутої Батьківщини. Згодом будуються 
храми, подібні до українських церков, на¬ 
самперед, Карпатського регіону - Бойків- 
щини чи Гуцульщини. Для цієї групи хра¬ 
мів характерним є спрощення чи ідеалізація 
української архітектурної спадщини. Часом 
це проявлялося у концентрації на візантій¬ 
ському чи бароковому куполі як втіленні 
національних традицій. 

Подальший етап розвитку українських 
храмів Північної Америки характеризу- 
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ється дерев’яними сакральними спорудами 
тридільного й хрещатого типів. 

З другої половини XX ст., з приїздом 
українських дипломованих архітекторів, 
розпочинається етап професійного проек¬ 
тування церков. Якісно новий підхід проек¬ 
тування полягає в інтерпретації церковних 
споруд візантійського типу, насамперед, 
відбиралися ті його мотиви і елементи, які 
органічно вписувалися в сучасні архітек¬ 
турні та декоративні форми. Серед таких 
елементів найпопулярнішим є арка, яка 
формує загальний цілісний образ храмового 
екстер’єру й виконує функцію традиційного 
оздоблення. 

На сучасному етапі розвитку церковно¬ 
го будівництва тривають творчі пошуки в 
архітектурному проектуванні, де головними 
засадами виступають принципи дотриман¬ 
ня канону східного обряду, національних 
мистецьких традицій, а також модерні та 
постмодерні течії в мистецтві. 

Розвиток українського сакрального мис¬ 
тецтва (в тому числі іконопису) в західній 
українській діаспорі пов’язують з творчістю 
Петра Липинського (1888-1975), який при¬ 
їхав до Канади у 1914 р. і оселився в Ед¬ 
монтоні. Художню освіту здобував у пара¬ 
фіяльній іконописній майстерні м. Гусятина, 
а пізніше вдосконалював свою майстерність 
у Почаївській Лаврі. Виконав низку ікон в 
стилі класицизму для церков Галичини (на¬ 
самперед нинішньої Тернопільщини). Почи¬ 
наючи з 20-х років, мистець плідно працює 
на теренах Канади, малюючи окремі ікони 
та іконостаси, стінописи, а також виконував 
плащаниці. П. Липинський брав участь у 
створенні внутрішнього інтер’єру в 40 укра¬ 
їнських греко-католицьких і православних 
церквах провінцій Альберта, Саскачеван і 
Манітоба [ , 1-3]. Зокрема, в церквах Пре¬ 

святої Євхаристії в Гефорді, Пресвятої 
Тройці в Ледуку, Івана Хрестителя в Гіллі- 
дрі, Пресвятої Тройці в Плейн-Лейку, По¬ 
крови Богоматері в Ельдоріні, св. Петра і 
Павла в Мондері. 


Одночасно з П. Липинським в галузі 
іконопису працювали в Канаді Павло За¬ 
болотний та Степан Меуш. Для іконописної 
манери П. Заболотного характерним є до¬ 
тримання стильових принципів класицизму. 
На думку Д. Степовика, мистець малював 
“святих у позах непорушного стояння, на¬ 
давав рисам обличчя безпристрасності, а 
сяючим очам - лагідного виразу, за яким 
відчувається авторське бажання підкрес¬ 
лити думку про близький контакт між об¬ 
разом і глядачем” [ , 54]. П.Заболотний у 

1936 р. виконав стінописи у церквах в Айну 
і Доброводах (Саскачеван). 

Степан Меуш, на думку багатьох до¬ 
слідників (І. Кейван, Д. Степовик та інші), 
був знавцем рисунку та колористики, умів 
гармонійно поєднувати іконопис з інши¬ 
ми елементами внутрішнього оформлення 
інтер’єру. Однак, на думку І. Кейвана, він не 
достатньо володів принципами старої укра¬ 
їнської поліхромії та іконографії. Мистець 
майстерно виконав розписи у низці церков, 
насамперед, у Саскачевані - церква Божої 
Матері Невтомної Помочі в Йорктоні, Пре¬ 
ображення Господнього в Ковалівці, Івана 
Хрестителя в Аррані, св. Василія в Реджай- 
ні тощо [ , 95]. 

Вищеназвані та багато інших мистців 
внесли посильний вклад у розвиток укра¬ 
їнського сакрального мистецтва діаспори 
на початкових етапах його становлення, у 
відриві від своїх витоків. На зміну їм при¬ 
йшла ціла когорта досвідчених, таланови¬ 
тих, професійно сформованих мистців. Се¬ 
ред них - відомі в світі імена представни¬ 
ків сакрального мистецтва діаспори XX ст. 
Петра Холодного (Молодшого), Святослава 
Гординського, Теодора Барана, Ювеналія 
Мокрицького. 

Петро Холодний Молодший (1902-1990) 
- відомий український маляр, скульптор, 
графік, народився в Києві. Мистецьку осві¬ 
ту здобував у Варшавській державній ака¬ 
демії мистецтв (1928-1934). У 1950 році мис¬ 
тець оселився в СІЛА. Світового визнання 
П. Холодний досяг у мистецтві іконопису. 


<ххххххххххххх> 

158 


Він виконав цілі іконостаси, їх фрагменти 
для українських кафедральних соборів св. 
Володимира (Нью-Йорк), св. Андрія (Ва¬ 
шингтон), храму-пам’ятника св. Андрія у 
Саут Бавнд Бруку, церкви Івана Хрестите¬ 
ля у Гантері, церкви св. Юрія Змієборця у 
Нью-Йорку. Наймонументальнішим є його 
запрестольний образ Богоматері, викона¬ 
ний для української православної церкви 
у м. Глен Спей, де він проживав. Характе¬ 
ризуючи творчість мистця, С. Гнатенко за¬ 
значила, що в іконописі “Петро Холодний 
дотримувався основних канонічних схем ві¬ 
зантійського стилю: традиційність сюжету, 
зворотня перспектива, плоскісне зображен¬ 
ня, збереження основних принципів техно¬ 
логії - це те, що тримає дух традиційної 
давньої ікони. Його образи духовно величні, 
внутрішньо піднесені, хоча зовні надзвичай¬ 
но спокійні” [ ,12]. Іконопис П. Холодного , 
як зазначає Д. Степовик: “за ритмікою пло¬ 
щин і ліній стоїть між візантійською іконою 


константинопольської школи й іконою Київ¬ 
ської Русі... Добираючи лінії різної товщини 
і плавності, мистець домагається виняткової 
пластичності образу” [ ,57]. 

Окрім іконопису, мистець створив цілу 
низку композицій, фігуративних зображень 
на анімалістичну тематику, пейзажів, на¬ 
тюрмортів олійною технікою й темперою. 
Найбільш відомі - „Ніжність”, „Купаль¬ 
ниці”, „Дві дівчини”, „Дівчина в хустці”; з 
пейзажів - „Весна”, „Осінь” та інші; з ані- 
малістики - „Жук”, „Цикади” тощо; з на¬ 
тюрмортів - „Квіти”, „Мертва природа з 
сухими квітами” та інші. Деякі з них вико¬ 
нані в модерному дусі. 

Світового визнання зазнав і Святослав Гор- 
динський, створивши цілу низку ікон, стіно¬ 
писів та мозаїк. Ікони мистця за стилем ґрун¬ 
туються на візантійських традиціях., в поєд¬ 
нанні з модерним розумінням форми [ , 48]. 

На особливу увагу заслуговує оформлення 
ним Академії св. Василія Великого та монас- 
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Рис. 3.2. Іконостас собору Святої Софії в Римі (ліва сторона). Проект. С. Гординського, 
іконопис Ю. Мокрицького, робота в мармурі ~ Уґо Маццеля. 
















тиря сс. Місіонерок у Стемфорді, церкви св. 
Володимира в м. Елізабет, церкви св. Івана в 
Джонставні, а також іконостас церкви св. Пе¬ 
тра і Павла у Саскатуні (Канада). Вершиною 
його творчості, безперечно, є цілий інтер’єр 
українського катедрального собору св. Софії 
в Римі, виконаний в мозаїчній техніці. І як за¬ 
значає проф. Д. Степовик: “Унікальність хра¬ 
му, - як інтер’єру, цілком розписаного моза¬ 
їками, - доповнюється високою мистецькою 
вартістю самих мозаїк, у яких гармонійно 
злилися візантинізм і ренесанс” [ , 59]. 

С. Гординський виконав в Америці біля два¬ 
дцяти поліхромій українських та чужинецьких 
церков. Разом з Б. Макаренком і М. Зілинським 
виконав у 1979 р. мозаїку “Хрещення Руси- 
України” на фронтоні церкви Св. Володимира 
і Ольги в Чикаго. 

На теренах Канади плідно працював Тео- 
дор Баран, який виконав цілу низку ікон та 
стінописів для українських церков. У бага¬ 
тьох випадках мистцеві довелося працюва¬ 


ти в храмах, 
збудованих 
першими по¬ 
селенцями 
ще на почат¬ 
ку XX ст. З 
огляду на це, 
в оформленні 
внутрішньо¬ 
го інтер’єру 
кожного хра¬ 
му Т. Баран 
застосовував 
певну систе¬ 
му пропорцій, 
враховуючи 
особливості 
як конструк¬ 
ції іконоста¬ 
су, так і архітектурної споруди. Для його ма¬ 
нери трактування постатей і колористичної 
гами ікон характерним є стиль класицизму. 




Рис. 3.2. Іконостас собору Святої Софії в Римі (права сторона). Проект. С. Гординського, 
іконопис Ю. Мокрицького, робота в мармурі ~ Уґо Маццеля. 
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Протягом 50-60-х рр. мистець працював над 
оформленням інтер’єру храмів у Саскачева- 
ні. Зокрема, при виконанні фресок в укра¬ 
їнському католицькому катедральному со¬ 
борі св. Юрія (Саскатунь) розкрив себе як 
монументаліст. Д. Степовик вказує на мо- 
нументалістські тенденції в іконописі Т. Ба¬ 
рана: “В іконах він залишав мало вільного 
простору, намагаючись заповнити його по¬ 
статями і предметним середовищем. Великі 
й умоглядно важкі зображення святих ледь 
уміщуються в рамках” [ , 60]. 

Видатним українським іконописцем діаспо¬ 
ри є Ювеналій Йосиф Мокрицький, ієромонах 
Студитського Уставу, що народився 16 жов¬ 
тня 1911 року в с. Хлопівка на Гусятинщині. 
Мистецьку освіту здобував у Віденській ака¬ 
демії мистецтв (1944-1947 рр.), продовжував 
свої студії у Празі, а згодом - у Мистецько- 
промисловій школі Крефельда (Німеччина, 
1948 р.) вивчав техніку мозаїки, у Льєжі (Бель¬ 
гія, 1950-1954 рр.) - мистецтво портрету. Ви¬ 
конав багато ікон у Західній Німеччині (1948- 
1950), Італії (1950-1955), Канаді (1956-1963), а з 



Рис. 3.2. Ю. Мокрицький. Добрий Пастир. Темпера. 
1984 р. Музей ім. Митрополита А. Шептицького. 
с. Дора біля смт. Яремче. 


1964 р. - в Римі. Ювеналій 
Мокрицький намалював 26 
ікон для величного іконоста¬ 
су Святої Софії в Римі. За 
стилем виконання ці ікони 
“аналогують з українсько- 
галицькими ренесансни¬ 
ми іконами другої полови¬ 
ни XVI і першої половини 
XVII ст.” [ , 62.]. Проект 

цього іконостасу створив С. 
Гординський, а з різноко¬ 
лірного мармуру його ви¬ 
конав проф. Уго Маццеї з 
П’єтрасанти. Внутрішній 
інтер’єр храму вражає гар¬ 
монією стилістичного по¬ 
єднання ікон з мозаїчними 
стінописами, що створює 
цілісний ансамбль. 

У нашому краї з твор¬ 
чістю Ю. Мокрицького 
можна ознайомитися у 
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Музеї імені Митрополита А. Шептицького 
(с. Дора біля Яремні). В експозиції музею 
знаходиться ікона мистця “Добрий пастир”, 
виконана у 1984 р. темперею. 

Відчуттям гармонії і монументальної 
масштабності виділяються ікони Михай¬ 
ла Дмитренка (1908-1997), що народився 
на Полтавщині. В 1930 р., закінчивши Ки¬ 
ївський художній інститут, залишився в 
ньому працювати у галузі декоративного 



Рис. 3.2. М. Дмитренко. Богородиця. Олія. 1972 р. Музей 
ім. А. Шептицького. с. Дора. 


мистецтва. В 1939 р. переїхав до Львова, де 
організував Спілку Мистців Західної Украї¬ 
ни. За рекомендацією митрополита А. Шеп¬ 
тицького отримав замовлення на розмалю¬ 
вання церкви в Городку (Львівська обл.), де 
виконав композиції “Розп’яття”, “Ангели”, 
“Апостоли”, “Хрещення в Йордані”, “Во¬ 
скресіння” та інші. 

У 1950 р. емігрував до Канади, а в 1960 
р. оселився в Детройті (США). Як таланови¬ 
тий мистець зарекомендував себе у Львові, 
Німеччині та Канаді. Проте особливих твор¬ 


чих здобутків досяг в оформленні числен¬ 
них церков. 

Разом з мистцями В. Балясом та І. Ку- 
барським у 1952-1954 рр. розмалював пра¬ 
вославну катедру св. Володимира в Торонто 
(Канада). Протягом чотирьох років він пра¬ 
цював над поліхромією української церкви 
Непорочного Зачаття Пречистої Діви Марії 
в Детройті (США). У своїх іконах і розписах 
М. Дмитренко поєднав традиції візантизму, 
українського бароко і народного мистецтва, 
що разом утворили гармонійний синтез 
українського стилю. Окрім цього, для церк¬ 
ви мистець було виготовив іконостас, деко¬ 
рований різьбою і позолотою. Своїм багатим 
різьбленням іконостас нагадує твори доби 
козацького бароко. 

У своїй графічній творчості він вико¬ 
ристовував традиції граверного мистецтва 
доби козацького бароко та кращих україн¬ 
ських мистців В. Кричевського і Ю. Нарбу- 
та. М. Дмитренко виконав ряд екслібрисів, 
емблем, друкарських і видавничих знаків. 

Плідно працював у галузі сакрального 
мистецтва Анатоль Коломиєць, що наро¬ 
дився в 1927 р. у Кобеляках на Полтавщи¬ 
ні. Художню освіту здобував у Інституті св. 
Луки та на відділі малярства Королівської 
академії мистецтв у Льєжі (Бельгія). Мис¬ 
тець розмалював низку церков у Мілвокі, 
церкву св. Петра і Павла в Чикаго і відкрив 
власну майстерню комерційного мистецтва 
та декорації церков, зокрема виготовлення 
ікон [ , 68]. 

Твори сакрального мистецтва А. Коло- 
мийця мають характер модернізованого ві- 
зантику, деякі виконані в реалістичному 
дусі (“Пієта” та ін.), а інші - експресіоніс¬ 
тичному. 

Персональні виставки мистця відбулися в 
Чикаго, Детройті, Вашингтоні, Нью-Йорку, 
Клівленді, Лос-Анджелесі й Торонто. 

Яскравим мистецьким талантом виділяв¬ 
ся Мирон Левицький - маляр і графік. На¬ 
родився 1913 р. у Львові. Закінчивши гімна¬ 
зію, навчався малярства у мистецькій школі 
О. Новаківського, згодом студіював графіку 
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та малярство у Краківській академії мис¬ 
тецтв [ , 146]. У 1949 р. приїхав до Канади, 
де й продовжив свою мистецьку діяльність, 
насамперед у іконописі. 

У своїх іконах використовував “пло¬ 
щинність, видовження форм, лінійність і 
декоративність, притаманні візантійсько- 
українським мистецьким традиціям, у спе¬ 
цифічно властивому йому способі. Він свідо¬ 
мо перетворив їх у цілком сучасний образ, 
який відповідає вимогам нашого часу” [ , 

39]. Саме у такій творчій манері виконано 
Богородицю (1964) та Зіслання Святого 
Духа (1968). Релігійні картини мистця свід¬ 
чать про відхід від візантійських традицій 
і створення нового релігійного образу, що 
“закорінений в минулому, але сучасний за¬ 
думом та виконанням” [Там само]. 

Широке визнання мистець здобув також 
і в малярстві. Відомими є його історичні кар¬ 
тини (“Іван Мазепа”, “Схоплення Насті”), 
твори на теми фейєрії Л. Українки “Лісова 
пісня”, біблійні сюжети (“Ковчег Ноя”, “Три 
царі”, “Останній пророк”); станковій графіці 
(“Адам і Єва”, “Козак Мамай”, “Плач Ярос- 
лавни”, “Дажбог” та ін).; оформленні укра¬ 
їнських книжок (“Велика історія України” 
І. Тиктора, “Археологія України” Я. Пас- 
тернака, та ін.). Названим творам притаман¬ 
ні риси й манери різних стилів. 

У Парижі 1958 року в галереї Рор Воль- 
мар відбулася перша персональна виставка 
М.. Левицького. Більшість представлених на 
ній творів нагадували давні українські іко¬ 
ни. “Голова Апостола” (1958) виконана на¬ 
сиченими жовтими, помаранчевими й чер¬ 
воними кольорами з домішкою зеленого, що 
своєю гамою нагадують яворівські вишивки. 
Для іншого твору “Пієта” (1958) характер¬ 
ними є світла кольорова гама, лінійність і 
площинність та спрощення форм. 

До кращих його праць в галузі сакрально¬ 
го мистецтва належить і поліхромне оформ¬ 
лення церкви св. Петра і Павла в Етелберті, 
Манітоба, поліхромія катедри св. Йосафата в 
Західному Торонто, та церкви Христа Царя 
у Вінніпезі. У 1954 р. Левицький з родиною 


переїхав із Вінніпегу до Торонто. Мистець¬ 
кий стиль зрілого періоду творчості харак¬ 
теризується синтезом здобутків паризької 
школи і української мистецької спадщини. 
Саме у цьому стилі виконано поліхромний 
розпис церкви Святої Євхаристії в Торонто 
в 1974-1975 рр. і в церкві Серця Христо¬ 
вого у Ватерфорді (Онтаріо, 1982 р.), а та¬ 
кож чотирьох храмів в Австралії (протягом 
1967-1975 років). Зокрема, М.Левицький ви¬ 
конав стінописи в греко-католицькій церкві 
св. Володимира і Ольги (Вудвілл, Аделаїда, 
Австралія, 1963 р.), церкві св. Андрія (Лід- 
комб, Сідней, Австралія, 1961) та поліхро¬ 
мію української католицької церкви Покро¬ 
ви Пресвятої Богородиці в Брісбейні, збу¬ 
дованій в 60-х роках за проектом Р. Павли- 
шина. Поліхромія гармонійно поєдналася із 
внутрішнім інтер’єром церкви. 

Першим мистцем на теренах Америки, 
що репрезентував українське професій¬ 
не малярство, був Михайло Мирош (1894- 
1976), який народився у Перемишлянах 
(Львівська обл.). Мистецьку освіту здобу¬ 
вав у Львові й Кракові, а згодом у Італії, 
Німеччині та Франції. У 1922 році приїхав 
до США і продовжив розпочату на Гали¬ 
чині творчу діяльність в галузі сакрального 
мистецтва. Брав участь у світовій вистав¬ 
ці українського мистецтва в Детройті (1960 
р.), виставляв свої твори у Галереї Амери¬ 
канського мистецького клубу, Національній 
Галереї Мистецтв в Нью-Йорку та ін. [ , 

162]. 

Відомим іконописцем як на теренах Гали¬ 
чини, так і в діаспорі, був Михайло Осінчук 
(1890-1969) - педагог, дослідник іконогра¬ 
фічного мистецтва, активний громадський та 
культурний діяч. Народився в с. Голошинці 
(Збаразький район Тернопільської обл.). У 
1910-1914 рр. студіював малярство і графіку 
в Краківській академії мистецтв. З 1922 р. 
працює викладачем рисунку в Академічній 
гімназії у Львові. Саме тут знайомиться з 
В. Пещанським, який працював реставрато¬ 
ром ікон у Національному музеї Львова і де¬ 
тальніше вивчає техніку іконопису. У своїй 
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творчості дотримувався українізованого ві¬ 
зантійського стилю, що базувався на іконо¬ 
графічних традиціях Київської та Галицько- 
Волинської держав. Удосконаливши давні 
малярські традиції, створив свій самобутній 
візантик, суто український [ , 43]. 

Мистець виконав цілу низку поліхромій 
для церков Галичини та велику кількість 
ікон, що вирізняються чистотою ліній, зрів¬ 
новаженістю колориту та глибоким зв’язком 
із духовною традицією українського народу. 
Ці ікони виконанні виключно старовинною 
темперою (розведеною курячим жовтком 
з водою). Разом з Павлом Ковжуном мис¬ 
тець оформив понад 20 церков. С. Гордин- 
ський згадував про розписи великих церков 
у Долині та Сокалі, в яких орнаментальні 
ансамблі Ковжуна гармонійно поєднали¬ 
ся з фігуральними композиціями Осінчу- 
ка. Мистець виконав також ікони до цілого 
іконостасу церкви в с. Гребенові над рікою 
Опором на Дрогобиччині. У Святослава Гор- 
динського збереглися фотографії двох ікон 
з цього іконостасу - це зображення св. Во¬ 
лодимира і Ольги. “їх основа ніби візантій¬ 
ська, - зазначає С. Гординський, - бо й самі 
постаті одягнуті у строї цього типу, проте 
основним тут є стиль виконання фігури - 
зовсім реальні, але вони подані в формах 
геометричних, що дають почуття монумен¬ 
тальності і позачасового образу двох свя¬ 
тих постатей. Немає тут ні одного зайвого 
елементу і орнаментальні партії не є тільки 
додатковими прикрасами, а інтегральною 
партією цілости” [ ,1991]. 

На еміграцію до СІНА він прибув вже 
цілком сформованим мистцем-сакрального 
малярства. Тут він виконав поліхромії для 
чотирьох українських церков - Байоні, 
Вунсалеті, Вілксбері й Асторії, для двох 
останніх - ще й ікони для іконостасів. На¬ 
малював ікони для іконостасів у церкві св. 
Миколая (Бруклін) і церкви у Пітсбурзі, а 
також поліхромії у двох українських церк¬ 
вах Канади. Загалом, у творчому доробку 
мистця цього періоду налічується майже 40 
ікон, виконаних олійними фарбами. 
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В іконографічній техніці створив пор- 
трети-ікони історичних осіб: “Св. Володи¬ 
мир і Ольга”, “Князь Володимир Великий”, 
триптих “Ярослав Осмомисл”, а також пор¬ 
трети церковних ієрархів - митрополита 
Андрея Шептицького та патріарха Йосипа 
Сліпого. 

Окрім поліхромії, М. Осінчук створив низ¬ 
ку цікавих, композиційно довершених дере¬ 
воритів на релігійну тематику - “св. Юрій”, 
“св. Покрова”, “арх. Михаїл” та ін. 

Мистець був членом Асоціації Незалеж¬ 
них Українських Мистців, співредактором 
журналу “Мистецтво”, членом Об’єднання 
Мистців Українців в Америці, займався 
мистецтвознавчими дослідженнями в галу¬ 
зі іконопису, присвятив свій талант віднов¬ 
ленню української ікони та поверненню її в 
українську церкву та оселю. 

Відомим мистцем в галузі релігійного ма¬ 
лярства був о. Микола Антохій, який наро¬ 
дився 1905 р. у с. Спас (Буковина). Після 
закінчення Чернівецької гімназії навчався в 
Малярській академії у Бухаресті (1928-1930 
рр.). За дорученням Буковинської Митропо¬ 
лії виконав ряд іконостасів у північній і пів¬ 
денній Буковині. Релігійні твори М. Антохія 
виконані у візантійському стилі. У 1931 р. в 
митрополичій резиденції м. Чернівці відбу¬ 
лася виставка творів мистця. Під час Другої 
світової війни перебував у Польщі, згодом 
в Німеччині (табори Карльсфельд і Берх- 
тесгаден), продовжуючи займатися маляр¬ 
ством. Був членом ОСУМ і брав участь у 
численних виставках: Карльсфельд, Берх- 
тесгаден, Мюнхен, Ельванген). У 1951 р. пе¬ 
реїхав до СІЛА, був членом ОСУМ у Сен 
Поль. 

Значний творчий внесок у розвиток укра¬ 
їнського іконопису вніс Михайло Мороз. На¬ 
родився 1926 року в Києві, іконопису вчився 
в майстерні Києво-Печерської лаври. Після 
примусового закриття монастиря працював 
над відновленням фресок Софіївського со¬ 
бору. У 1952-1956 рр. навчався в Київсько¬ 
му художньому інституті, здобувши фах 
скульптора. 


З 1977 року в Мюнхені мистець став 
членом професійної спілки образотворчих 
мистців Німеччини. У 1988 р. відбулася пер¬ 
ша індивідуальна виставка ікон М. Мороза в 
Українському вільному університеті (Мюн¬ 
хен). Найвідомішими творами сакрального 
мистецтва є “Нерукотворний образ”, “Хре¬ 
щення в Йордані”, “Свята Ольга”, “Святий 
Володимир” тощо. Характеризуючи “неру¬ 
котворну” ікону, Володимир Янів зазначив: 
“Ця ікона дає підставу говорити про незапе¬ 
речні впливи київської школи іконопису на 
Михайла Мороза. Насамперед, звернім ува¬ 
гу на обрамування хустки з досить рідкіс¬ 
ним декоративним мотивом, що нагадує на¬ 
родну творчість, але без фольклористичних 
перебільшень: взір доволі дискретний, але 
вказує на схильність українського мистця 
іти за традицією ніжної вишивки” [ , 36]. 

До гурту відомих українських мистців 
Канади належить і Павло Лопата. Народив¬ 
ся у 1945 р. в с. Калинів на Пряшівщині, 
що після Другої світової війни ввійшла до 
складу Чехословаччини. У 1963 р. успішно 
закінчив середню школу в Межилябірцях, а 
в 1966-1968 рр. навчається на художньому 
факультеті Братиславського університету. 
Після відрахування у 1968 р. з університе¬ 
ту за участь в антирадянських демонстра¬ 
ціях, Павло Лопата емігрував до Канади. 
Він - один з найталановитіших іконописців. 
“Збірка його чудових ікон - одна з найкра¬ 
щих і найцінніших у його творчості: чіткість 
композиції, витонченість рисунку, ніжність 
кольористичних гам ставить Павлову ікону 
в ряди найцінніших і найдосконаліших на¬ 
ших малярів” [ , 1257]. У 1984 р. Андріян 

Заброварний зняв короткометражний фільм 
“Іконописець” про творчу діяльність П. Ло¬ 
пати, який було відзначено другим місцем 
на всеканадському конкурсі в Калгарі. 

Окрім цього, мистець працює і в галу¬ 
зі малярства. Його картини навіяні укра¬ 
їнською тематикою, любов’ю до України, 
українських традицій, звичаїв, релігійності. 
Серед відомих творів художника - “Укра¬ 
їнська Голгофа”, яку придбав канадський 


музей цивілізації в Оттаві, “Україна - 1933 
рік”, “Чорнобильська трагедія”, “Пісня на 
прощання” тощо. 

До визначних художників-візантиністів 
діаспори належить Микола Бідняк (1930 - 
2000) - мистець трагічної долі. Втративши 
кисті обох рук, малював, тримаючи пензель 
в устах. Народився у м. Торонто (Канада). 
Мистецьку освіту здобував в Інституті тех¬ 
нології та мистецтва в Калгарі (1950-1954), 
а згодом - в Онтарійському Коледжі Мис¬ 
тецтва в Торонто (1956-1958). Він створив 
цілу низку високомистецьких, сповнених 
глибокого драматизму та гуманістичного 
спрямування ікон. 

Для останнього періоду творчості мистця 
характерними є деяка абстрактність рисун¬ 
ку, фігури святих набувають видовженості, 
трактування облич свідчить про експери¬ 
ментальне новаторство у сміливо геометрич¬ 
ній концепції рисунку (“Спас”, “Богородиця”, 
“Чорнобильська Богоматір”). Проте, розши¬ 
рюється і багатшає діапазон кольорів: теплі¬ 
ші нюанси, темніші відтінки та вільніше спо¬ 
лучення доповнювальних кольорів [ , 89]. 

Оригінальне відображення у творчості 
М. Бідняка знайшла тема Ангела. Свідчен¬ 
ням цього є ікона “Ангел над Львовом”, ви¬ 
конана 1991 року. 

Однією із ранніх іконописних творів 
мистця є “Ісус Христос - Огородник” (збе¬ 
рігається в музеї ім. Митрополита А. Шеп- 
тицького, с. Дора). Ікона виконана в харак¬ 
терному для М. Бідняка стилі - видовже- 
ність постаті, деяка загостреність форм, що 
нагадують готичне мистецтво. 

Серед талановитих мистців Європи ви¬ 
знання здобув Омелян Мазурик (1937-2000), 
який проживав у Франції. Народився в селі 
Брежави (Лемківщина). Мистецьку освіту 
здобував у Краківській академії мистецтв 
та в Паризькій вищій школі мистецтв. Для 
творчої манери мистця характерним є мо¬ 
дерний підхід, який не порушує давніх ка¬ 
нонів. У дусі модернізму виконано ікони для 
іконостасу української катедри св. Володи¬ 
мира і Ольги в Парижі. 


<хххххх>о<ххххх> 

165 



Рис. 3.2. О. Мазурик. Сарсельська Богоматір. 
Темпера. 1969 р. 


Серед багатьох наших мистців, які жи¬ 
вуть і працюють за кордоном, своєю твор¬ 
чістю вирізняються Володимир, Оксана та 
Юрій Мошинські, які деякий час жили на 
еміграції в Румунії, пізніше у США (Ден- 
вер). Батько, Володимир Мошинський, ху¬ 
дожню освіту здобув у передреволюційній 
Москві. Значних успіхів досягнув у галузі 
сакрального мистецтва, зокрема, розмалю¬ 
вав 32 церкви. Та найбільше талант мистця 
розкрився в іконі. Він - єдиний художник 
у США, який виконує свої ікони чеканним 
(вигравіруваним) орнаментом на позолоче¬ 
ному тлі 23-каратовими аркушами золота. 
Слід відзначити такі ікони, як “Свята Роди¬ 
на”, “Св. Володимир із хрестом, спертий на 
меч”, “Архангел Михаїл”, “Христос у сла¬ 
ві”, “Христос ходить по морі” тощо. 

Донька Оксана мистецьку освіту здобува¬ 
ла у Інсбруцькому університеті, згодом - в 
Сер Джордж Вілліямс університеті (Монре¬ 
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аль). Окрім живопису, О. Мошинська дося¬ 
гла значних успіхів у декоративній графіці, 
яку використовує у привітальних картках. 
Проілюструвала видання “Вишивки Украї¬ 
ни”, Серія І, таблиці 1-24 (1972 р.). В цю се¬ 
рію увійшло також церковне шиття (гапт). 

Син Юрій Мошинський також працює в 
галузі малярства. Його твори відзначаються 
образним осмисленням життя, як і сюрреа¬ 
лісти, намагається піднестись над реальніс¬ 
тю. Свідченням цього є три його картини на 
тему “Вічність”. 

Загалом, родина Мошинських - це ро¬ 
дина, яка зберігає і примножує українські 
мистецькі традиції та культуру. 

Натхненна праця українських мистців 
старшого покоління знайшла своє продовжен¬ 
ня в мистецтві наступних поколінь, що сфор¬ 
мувалися в діаспорі у відриві від історико- 
художніх традицій далекої Батьківщини. 

Своїм творчим доробком в іконописі виді¬ 
ляється відома на теренах діаспори мистки- 
ня Христина Дохват. Вона народилася 1934 
року в с. Бурканові (тепер Теребовлянський 
р-н, Тернопільська обл.) і у віці десяти ро¬ 
ків разом з родиною емігрувала до Австрії, 
а в 1947 р. - до США. Мистецьку освіту 
здобувала в Пенсільванському університеті 
(Філадельфія), який закінчила у 1956 році. 

Найбільш відомою на Україні є Вишго- 
родська ікона Богоматері, яку Х.Дохват 
писала протягом 1969 року на замовлення 
кардинала Йосифа Сліпого. Завдяки тому, 
що ікона часто репродукується в наших 
журналах, календарях та окремими листів¬ 
ками з творчістю мисткині знайомий широ¬ 
кий загал громадськості України. 

Творчий доробок Христини Дохват у галузі 
сакрального мистецтва досить значний. Нею 
створено декілька сотень ікон для храмів укра¬ 
їнських православних, греко-католицьких, а 
також грецьких православних. 

На сьогоднішній час творчість Христини 
Дохват детально не вивчена і не проаналі¬ 
зована нашими мистецтвознавцями. Існують 
різні думки щодо її новаторських внесків у 
іконописне мистецтво діаспори та України. 



Наприклад, патріарх українського мисте¬ 
цтва в діаспорі П.Андрусів вважав, що “Її 
праці належать до зручних, незле технічно 
виконаних компіляцій, якими вона не могла 
внести будь що - навіть скромне - в укра¬ 
їнське іконописне мистецтво, про що свід¬ 
чать більші її проекти включно з великою 
мозаїкою в катедрі” [ , 374]. 

Професор Д. Степовик, аналізуючи твор¬ 
чість Х.Дохват більш пізнього періоду, зау¬ 
важив, що “...вона виробила своєрідний іде¬ 
ал святого лику і святої постаті, а в цьому 
ідеалі вона тонко згармонізувала глибоку 
духовність і тілесну красу та досконалість. 
...У своєму самостійному експерименті вона 
дійшла до тієї вершини стильового синте¬ 
зу класичного візантизму і ренесансу, як і 
українські ікономалярі гетьманської доби 
шістнадцятого-вісімнадцятого століть” [ , 

272-273]. 

Слід зазначити, що в Україні є числен¬ 
на група молодих художників, що вивчають 
творчий доробок згаданих у статті славет¬ 
них митців з діаспори, і у своїй творчості 
продовжують розвивати мистецькі традиції 
збережені й розвинуті співвітчизниками з 
далеких країн. 

Як бачимо, всупереч вжитих тоталітар¬ 
ним режимом репресійних заходів стосовно 
розвитку храмової архітектури та сакраль¬ 
ного мистецтва в Україні, їх традиції успіш¬ 
но розвивалися й збагачувалися мистцями- 
емігрантами в країнах Західної Європи, Пів¬ 
нічної й Південної Америки та Австралії. 

Творчість всіх вищезгаданих мистців ши¬ 
роко відома у діаспорі, проте залишається 
мало вивченою в Україні. Адже розвиток 
іконопису в Україні припинився, бо кому¬ 
ністичний лад проповідував атеїзм і не до¬ 
зволяв розвиватися релігійному малярству, 
а вже створені мистецькі твори безжаль¬ 
но знищувалися. І тому вивчати творчість 
мистців сакрального мистецтва просто не¬ 
обхідно - це ж творчість мистців, які запо¬ 
внили цю прогалину в історії українського 
мистецтва. 


3.3. Сакральна дереворізьба 
в творчості митців західної 
української діаспори 

Єдиною можливістю для розвитку де- 
реворізьби на початкових етапах еміграції 
було оформлення церков: виготовлення ікон, 
іконостасів та інших предметів церковного 
призначення. Українська дереворізьба ви¬ 
користовувалася від початку масового посе¬ 
лення українців у Канаді. Загалом, це була 
церковна різьба - хоч і виконана на реміс¬ 
ничому рівні, проте традиційна для україн¬ 
ських творів сакрального мистецтва: іконо¬ 
стасів, кивотів, престолів, аналоїв, хрестів, 
рам для ікон і тому подібного. 

Після приїзду професійних українських 
мистців до Канади почала підноситись до 
мистецького рівня скульптура і різьба, зо¬ 
крема, - виготовлення творів релігійного 
призначення. Найкращі з них - це іконо¬ 
стаси церкви Св. Володимира в Торонто, 
що його виготовили Володимир Баляс та 
Іван Кубарський у стилі козацького бароко, 
катедри св. Івана в Едмонтоні, виконаний 
Іваном Денисенком у стилі бароко і класи¬ 
цизму, високого мистецького рівня іконо¬ 
стаси церкви св. Миколая в Торонто та св. 
Володимира і Ольги у Вінніпезі, виконані, 
ймовірно, Сергієм Литвиненком; іконостас 
православної церкви в Саскатуні, католиць¬ 
кої церкви Христа Царя в м. Лондоні (про¬ 
вінція Онтаріо). Такого ж рівня виконано й 
іконостас з горіхового дерева в стилі сеце¬ 
сії церкви св. Кирила і Методія в Сейнт- 
Кетрінеї (провінція Онтаріо), автор якого А. 
Ґаляті, із такого ж матеріалу і в подібному 
стилі іконостас церкви Колегії св. Володи¬ 
мира в Роблині (провінція Манітоба) - автор 
невідомий. 

Різьба іконостасів та інших предметів са¬ 
крального мистецтва виконувалися на до¬ 
сить високому мистецькому рівні, хоч при¬ 
значення їх носило практичний характер. 

Дереворізьба та малярство - жанри в 
яких працював Василь Залуцький (1895- 
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1973). Навчався у Снятинській Реальній 
школі разом з В.Касіяном. Перебуваючи на 
еміграції в Аусбурзі (Німеччина), створив 
низку портретів та сценічних декорацій. У 
1949 р. мистець приїхав до Едмонтону де 
проявив себе в галузі сакрального мисте¬ 
цтва. Виконав в техніці дереворізьби кілька 
іконостасів для церков Єдмонтонської єпар¬ 
хії, взявши за основу українські народні 
орнаменти. 

В. Залуцький виготовив також низку пре¬ 
столів, кивотів та обрамування для похідних 
ікон - у такому ж стилі. Зокрема, мистцем 
було виготовлено іконостас для української 
греко-католицької церкви св. Юрія в Ед¬ 
монтоні (1957). У 1960 р. запрестольну ікону 
до цього храму намалював Іван Кейван. 

У Вінніпезі творчою діяльністю займа¬ 
ється Роман Іван Коваль, який народив¬ 
ся у 1922 р. в Башні Любачівського пові¬ 
ту. В 1942-43 рр. навчався малярства в 
Мистецько-промисловій школі у Львові, а в 
1945-48 рр. - у Вищій образотворчій студії 
С. Литвиненка в Німеччині. До Канади при¬ 
був 1948 року, працював спочатку у фірмах 
декоративного мистецтва, а згодом цілком 
присвятив себе творчій діяльності в Вінні¬ 
пезі. 

Р. Коваль - людина багатогранного талан¬ 
ту, що працював у різних жанрах мистецтва 
- у станковому малярстві, монументалізмі, 
скульптурі, дереворізьбі й кераміці. Разом 
із С. Гординським він розмалював україн¬ 
ську католицьку церкву в Вінніпезі та ін¬ 
дивідуально церкву Божої Матері, каплицю 
митрополита Максима Германюка та кілька 
інших церков. Виконав багато ікон для цер¬ 
ков і кільканадцять вітражів - для церкви 
св. Покрови в Вінніпезі, церкви Святого Духа 
в Босежур (Манітоба), і мозаїку святилища 
катедри св. Івана в Едмонтоні. Р.Коваль ви¬ 
різьбив також іконостас для православного 
собору св. Покрови в Вінніпезі, престоли для 
церкви св. Євхаристії в Іст-Кілдонені і т.д. 

Окрім цього виконав низку плоскорізьб 
для музеїв, шкіл, бібліотек, шпиталів, цер¬ 
ков тощо. Скульптурні твори (особливо це 
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стосується камерної скульптури) позначе¬ 
ні модерними рисами, зокрема кубізмом та 
експресіонізмом. Співпрацював Р. Коваль 
із скульптором Андрієм Дараганом, авто¬ 
ром пам’ятника Т. Шевченкові в Вінніпезі, 
а в конкурсі на пам’ятник Т. Шевченкові в 
Вашингтоні здобув третю нагороду. За про¬ 
ектом Романа Коваля побудовано у Вінніпе¬ 
зі 1984 року пам’ятник на 50-річчя голодо¬ 
мору в Україні, що вирізняється глибоким 
символізмом [ , 105]. 

Талановитий мистець Вадим Доброліж 
(1913-1973) народився в Ніжині. Навчався 
у школі С.Трохименка, згодом студіював 
малярство в Київському художньому інсти¬ 
туті (майстерня Ф.Кричевського), закінчив 
також і Ленінградську академію мистецтв. 
У 1943 р. він емігрував до Німеччини, а в 
1948 р. до Канади. В.Доброліж створив цілу 
низку різьблених іконостасів та ікон для 
них. Найбільшої уваги заслуговують іко¬ 
ностаси для церков у Мирнамі, св. Івана в 
Норт-Батлефорді, св. Іллі в Едмонтоні які 
виконані в стилі українського бароко та ін¬ 
ших стилів - відповідно до внутрішнього 
інтер’єру даної церкви. 

Високою майстерністю вирізняються іко¬ 
ни мистця, виконані для церкви Святого 
Духа в Дервенті та для церков у Мирнамі, 
Вілінгтоні, Брудергаймі, Лемонті, Атабасці, 
а також намісні ікони для церкви св. Воло¬ 
димира в Едмонтоні. 

У галузі сакрального мистецтва проя¬ 
вив себе Іван Денисенко, який народився у 
1910 р. в с. Барвінок на Харківщині у сім’ї 
мистця. Початкову художню освіту здобув 
у профшколі м. Харкова, згодом студіював 
графіку в Харківському художньому інсти¬ 
туті (майстерня І. Падалки). До 1936 р. на¬ 
вчався в Київському художньому інституті 
(майстерня Ф. Кричевського) де вдоскона¬ 
лював свої знання в галузі малярства. У 
1948 р. з Парижа приїхав до Буенос-Айресу 
де й проживав до 1962 р. На теренах Арген¬ 
тини виявив себе як талановитий різьбяр та 
іконописець. Ним виконано цілу низку різь¬ 
блених іконостасів та ікон для них, зокре- 



ма іконостас для Євхаристійного Конгресу в 
Куритибі (Бразилія), для каплиці в Малеті, 
для церков у Іваї, Ірасимі, Порто-Уніоні та в 
інших бразильських містах. Серед ікон най- 
відомішими є ікони для українських церков 
- оо. Василіян в Буенос-Айресі, каплиці сс. 
Василіянок у Беріссо, для латинської церк¬ 
ви у Санта-Росі (провінція Кордоба), а за 
виконану роботу у кадедральному соборі в 
м. Ля-Ріоха отримав подяку від аргентин¬ 
ського єпископа. 

У 1963 р. разом з родиною мистець пере¬ 
їхав до США і оселився в Сієтлі. Тут він 
також продовжує творчо працювати у галу¬ 


зі сакрального мистецтва, створивши низку 
іконостасів для українських церков у США, 
Канаді та Європі. Зокрема це різьблений 
іконостас з іконами для катедри св. Йоса- 
фата в Едмонтоні, для церкви у Ванкуве¬ 
рі, для української православної церкви св. 
Симона в Парижі. 

Іконописні твори І.Денисенка позначені 
глибоким реалізмом, але за стилем викона¬ 
ні згідно стильового оформлення інтер’єру 
певної церкви чи каплиці. 

Різьбяр, графік та маляр Юліан Волянюк 
(1912-1975) народився в Делятині на Івано- 
Франківщині. Освіту здобував у Мистець- 
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кому інституті в Познані (Польща), а після 
його закінчення (1939 р.) студіював графіку 
в Мистецько-промисловій школі Львова, у 
класі М.Бутовича. Вперше виставив свої ро¬ 
боти у 1947 році на виставці переміщених 
осіб, яка відбулася в Мюнхені, мав приват¬ 
ну мистецьку студію в Розенгаймі поблизу 
Мюнхену. Переїхав до СІЛА і оселився в м. 
Лорейн, штат Огайо де працював переважно 
в галузі сакрального мистецтва. Ю.Волянюк 
різьбив кивоти й частини іконостасів, ма¬ 
лював ікони, брав участь у розписуванні 
катедри св. Володимира і Ольги у Вінніпезі 
(Канада). 

Сергій Макаренко - талановитий маляр, 
портретист, не тільки вславився своїми іко¬ 
нами в Америці, але й як конструктор і тон¬ 
кий різьбяр іконостасів. 

У 1949-1960 рр. мистець разом з дружи¬ 
ною, теж відомою маляркою Надією Сом- 
ко проживав у Буенос-Айресі, а з 1960 р. 
переїхали до СІНА (спочатку в Нью-Йорк, 
згодом у Каліфорнію). 

Він виготовив іконостаси для Троїць¬ 
кої церкви в Нью-Йорку та для церков у 
Пармі, Бостоні, Трентоні й Клівленді. Для 
різьби іконостасів мистець використовував 
декоративні елементи минулих епох - тра¬ 
диційну виноградну лозу та елементи укра¬ 
їнської флори, з яких він утворив синтез 
української різьби. 

Мистець створив низку ікон, зокрема, за- 
престольну ікону “Спаситель” для церкви 
у Бостоні, “Благовіщення”, “Успіння Бого¬ 
родиці”, “Чотири Євангелісти”, виконані 
для церков Нью-Йорка, Бруклина, Лонг- 
Айленда. Для ікон мистця характерним є 
“рівновага, блаженний спокій, повна гармо¬ 
нія, оптимістичний настрій, насичений сон¬ 
цем колорит” [ , 85]. 

Розглядаючи творчість С. Макаренка мо¬ 
жемо тільки ствердити, що вона значно зба¬ 
гатила здобутки української культури та 
мистецтва діаспори. 

Уродженець СІНА Микола Барвінчак 
(1903-1978) працював у жанрі дереворізь- 
би, гравюри та малярства. Батьки його були 
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вихідцями з Лемківщини. Познайомившись 
у 1924 р. з мистцем Довбнером, Микола опа¬ 
нував за його допомогою основи рисунку, 
малярства, граверської техніки тощо. Після 
чого М.Барвінчак почав самостійно малю¬ 
вати ікони та розмальовувати церкви, різь¬ 
бив іконостаси, престоли, тетраподи та ін. 
Свої творчі роботи виставляв у Нью-Йорку, 
Вашингтоні, Піттсбурзі, Чикаго, в Італії та 
Швеції. З 1935 по 1960 рр. здобув низку на¬ 
город та відзнак. 

Остання індивідуальна виставка творів 
мистця відбулася напередодні його смерті в 
Філадельфії 1978 року. 

Інший мистець, Вадим Доброліж (1913- 
1973), прибув до Канади 1948 року. Став 
відомим завдяки низці різьблених іконоста¬ 
сів та іконам, “найвартнішими серед яких 
є іконостас церкви в Мирнамі, св. Івана в 
Норт-Батлефорді, св. Іллі в Едмонтоні, ви¬ 
конані щиро в дусі українського барокко та 
в інших стилях (залежно від внутрішньої 
архітектури церкви)” [ , 132]. 

Розмалював православну церкву св. Во¬ 
лодимира у Вегревілі, Альберта, а також 
виконав намісні ікони для церкви св. Воло¬ 
димира в Едмонтоні. 

Поряд з іменами відомих різьбярів та іко¬ 
нописців слід згадати Романа Павлишина - 
відомого архітектора, що займався проекту¬ 
ванням іконостасів для українських церков. 
Народився 1922 року в с. Чернихів на Тер¬ 
нопільщині. Архітектурну освіту здобував у 
Відні (1941-1945 рр.), а диплом отримав у м. 
Дармштадт (Німеччина) у 1946 році. Емігру¬ 
вавши у 1948 році до Австралії, працював 
в царині архітектури, де за значні здобутки 
був прийнятим у члени Королівського інсти¬ 
туту архітектури (1952 р.). Але у творчос¬ 
ті Р. Павлишина, насамперед, нас цікавить 
його праця в галузі сакрального мистецтва, 
зокрема, проекти іконостасів. Творча ма¬ 
нера мистця найбільш повно проявилася в 
іконостасах католицької церкви св. Верхо¬ 
вних Апостолів Петра і Павла (Мельбурн) 
та греко-католицької церкви св. Івана Хрес¬ 
тителя (Мейлендс, Перт, Австралія, 1966). 



Рис. 3.3. М. Черешньовський. Киеот .Перший варіант. 
1963-1964 рр. Дерево. 


Характеризуючи свої проекти іконостасів, Р. 
Павлишин зауважив, що вони є “дальшим 
висловом шукання синтези сучасного функ¬ 
ціонального конструктивізму з засобами, 
близькими старому дерев’яному будівни¬ 
цтву, з декоративними історичними елемен¬ 
тами старої Візантії, з часово неокресленою 
народньою орнаментикою”[ , 162]. 

Композиційна побудова іконостасу церк¬ 
ви св. Івана Хрестителя виділяється лако¬ 
нічністю, гармонійною узгодженістю окре¬ 
мих елементів між собою та з внутрішнім 
інтер’єром споруди. Іконостас виконано з 
дерева та пишно декоровано орнаменталь¬ 
ним різьбленням, виконаним К. Блюмсоном. 
Слід зауважити, що ікони для іконостасу 
та стінні розписи виконав С. Гординський 
в притаманному його творчості стилі нео- 
візантики. 

У вищезгаданій церкві Покрови Пресвя¬ 
тої Богородиці (Брісбейн) виконано модер¬ 
ний іконостас, запроектований Р. Павлиши- 
ним. В якості матеріалу використано місце¬ 
вий австралійський дуб. Іконостас гармоній¬ 
но поєднується з внутрішнім оздобленням 
церкви, створюючи цілісність предметного 
середовища храму. 


Найбільш вагових здобутків у галузі де- 
реворізьби досяг Михайло Черешньовський 
(1911-1994), родом із с. Стежниця Ліського 
повіту на Лемківщині. Мистецьку освіту здо¬ 
бував у Коломийській деревообробній шко¬ 
лі, згодом - у Краківському інституті плас¬ 
тичного мистецтва ім. Щепанського, де на¬ 
вчався п’ять років - у 1932-1934 і 1936-1939 
роках. Перерва у навчанні викликана служ¬ 
бою у польській армії, яку мистець відбував 
у Станиславові (нині Івано-Франківськ). У 
1939 році М. Черешньовський разом з дру¬ 
жиною Оксаною приїхали у Болехів і ство¬ 
рили різьбярську майстерню для навчання 
ремеслу місцевих підлітків. Майстерня- 
школа діяла неповних чотири роки - з 1941 
до 1944. 

У 1945 р. доля занесла його до Баварії, 
у зону американських військ. У містечку 
Міттенвальд він веде школу і майстерню 
української народної різьби. Створює га¬ 
лерею скульптурних портретів керівників 
національно-визвольних змагань, україн¬ 
ських діячів, письменників. В Мюнхені (1950 
р.) створює знаменитий портрет дружини 



Рис. 3.3. М. Черешньовський. Кивот. Другий варіант. 
1963-1964 рр. Дерево. 
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Людмили, про який мистецтвознавці гово¬ 
рили, що він показує вічне для всіх часів, 
і якщо б автор не створив нічого більше, то 
цього твору було б достатньо, щоб його ім’я 
стало безсмертним [ ,21]. 

1951 року Михайло Черешньовський пе¬ 
реїхав до СІЛА й оселився в Нью-Йорку. 
Після переїзду він знову звернувся до теми 
Богородиці й створив низку дерев’яних 
скульптур цієї тематики. Зокрема, це “Мати 
Божа - рятівниця”, “Втеча до Єгипту”, 
“Мадонна на колінах”, “Модерна Мадонна” 
та інші. 

Окрім скульптурно-портретного жанру, 
мистець продовжував займатися тради¬ 
ційною народною дереворізьбою. Це його 


вміння найбільш яскраво розкрилося в 
об’ємно-просторовому оформленні інтер’єру 
дерев’яної церкви св. Івана Хрестителя (м. 
Гантер, 1963-1964 рр.), яка входить до ар¬ 
хітектурного ансамблю музею-скансенсу 
української дерев’яної архітектури у СІНА 
і є шедевром народного будівництва. 

Це було одне з найбільших замовлень, 
яке доводилося виконувати Михайлові Че- 
решньовському: різьблення іконостасу, пре¬ 
столу, кивоту, хреста, катедри для виголо¬ 
шення проповідей і люстри (“павук”). 

Згідно із задумом спонсора будівництва 
цього храму І. Макаревича, церква, дзві¬ 
ниця, дім для священика і громадсько- 
духовний центр мали бути збудовані й 
оздоблені в одному стилі 
- на взірець карпатської 
народної дерев’яної архі¬ 
тектури і мистецтва. Храм 
був поставлений з цінно¬ 
го кедрового дерева за 
участю відомого теслі Ю. 
Костіва, знавця зрубного 
дерев’яного будівництва. 

При створенні об’ємно- 
просторового оформлення 
інтер’єру церкви М. Че¬ 
решньовський використав 
різьбу переважно геоме¬ 
тричного характеру. Ори¬ 
гінальним чином мистець 
вирішив конструкцію та 
оздоблення іконостасу. 
Для створення більшої 
відкритості завівтарного 
простору він подбав про 
два моменти: щоб різьба 
мала просвіти, а іконостас 
не був таким високим. За¬ 
вдяки цьому прихожани 
могли бачити престіл, да- 
росховницю, завівтарну 
ікону Богородиці “Зна¬ 
мення” (художник П. Хо¬ 
лодний Молодший зробив 



Рис. 3 . 3 . М. Черешньовський. Царська брама св. Івана Хрестителя 
біля Гантера. 1963-1964. Дерево. 
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за взірцем Алімпієвої ікони XII ст. з Киє¬ 
ва). 

Повний, класичний український іконостас 
має п’ять ярусів, але, виходячи із особливос¬ 
тей архітектурної будови церкви, Черешньов- 
ський переконав усіх, причетних до побудови 
храму, відмовитися від двох ярусів, а саме - 
ярусу святкових ікон і ярусу зображень ста¬ 
розавітних пророків. 

Два верхніх яруси іконостасу - апостоль¬ 
ський та молільний, виконані на запрестоль- 
ній стіні, окремо від іконостасу, але сприй¬ 
маються як його частина. Над царською 
брамою помістили ікону “Таємна вечеря”, 
яка наче увінчує царські врата. Як резуль¬ 
тат - мистець створив прозорий іконостас 
на відміну традиційним, глухим іконостасам 
у вигляді високої непроникної стіни. 

Наступним нововведенням була ідея ком¬ 
понувати ікони апостольського ярусу не го¬ 
ризонтально, як це було узвичаєно віками, 
а вертикально. Для цього на стіні за дво¬ 
ма дияконськими дверима було укріплено 
два високих різьблених панно з круглими 
отворами для погрудних образів апостолів: 
шістьох з південного боку І ШІСТЬОХ - з пів¬ 
нічного. Це нетрадиційне вирішення вдало 
поєднувалося з трьома вертикальними іко¬ 
нами чину Моління (молільного ярусу), які 
теж були укріплені на запрестольній стіні. 
Коли дивитися на іконостас, виникає вра¬ 
ження, що над горизонтальним намісним 
ярусом підноситься великий трьохраменний 
свічник, на якому намальовані ікони. Це був 
оригінальний підхід, творча ідея різьбяра, 
який майстерно урівноважив горизонтальну 
й вертикальну частини іконостасу, поєднав¬ 
ши ікони й ікони запрестолля як одне ціле 
[ ,153]. 

Дбаючи про гармонійне поєднання світ¬ 
лотіньової гами дереворізьби й архітекту¬ 
ри, М. Черешньовський вирізьбив іконостас, 
престіл, кивот, люстру, тетрапод, аналої з 
того ж кедру, що й церква. Різьблене дерево 
не було покрито ні позолотою, ні фарбами - 
увесь інтер’єр витриманий в одному матері¬ 
алі, що зберігав природний колір деревини. 



Рис. 3.3. М. Черешньовський. Напрестольний церковний 
хрест і дві скриньки. 1942 р. Дерево, різьба, випалювання. 


Найбільшим внеском М. Черешньовсько- 
го у формування храмового інтер’єру є сама 
різьба - її вишукані форми, різноманітні 
мотиви, орнаментальне багатство. Тут про- 
слідковуються традиції орнаментального 
різьблення Коломийської деревообробної 
школи, де він навчався з 1928 до 1932 року. 
Цю техніку дереворізьби мистець вдоско¬ 
налив у болехівській школі-майстерні, де 
робив мініатюрні форми різьби для декору¬ 
вання свічників, хрестів, окладів для Єван¬ 
гелій. А тепер, у храмі, призначеному для 
молитви, йшлося про монументальні форми. 
Змінилися не тільки масштаб і розміри тих 
самих, здавалося б мотивів; змінилися при¬ 
значення і сприйняття їх у сакральному ар¬ 
хітектурному середовищі, у поєднанні з ін¬ 
шими мистецтвами, в обряді богослужіння. 

Психологія сприйняття монументального 
твору інша, ніж станкового або мініатюрно¬ 
го, - навіть коли йдеться про подібні між 
собою образи або мотиви. Ось чому жодна 
попередня різьба Черешньовського не до¬ 
сягала такої урочистості, як іконостас і вся 
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інша церковна інфраструктура у храмі св. 
Івана Хрестителя. 

Центральна ланка іконостасу, вирізьбле¬ 
ного мистцем - царські врата. Обидві стул¬ 
ки, коли врата зачинені складаються з чо¬ 
тирьох частин, розділених вертикальною та 
горизонтальною лініями у вигляді хреста. 
Дві нижні частини різьблені заокругленими 
орнаментальними мотивами двох видів: спі¬ 
ралі і кружечків. 

Брама фланкована широкою орнаменто¬ 
ваною рамкою, яка у двох місцях перери¬ 
вається вставками, хрестиками, взятими у 
подвійні кружечки. У чотирьох місцях цар¬ 
ських врат видно вирізьблені (дуже улю¬ 
блені різьбярем) колоски. Напівовальна вісь 
між стулками вкрита тонкою плоскорізьбою 
й увінчана рівнораменним хрестом. 

Більшість орнаментальних мотивів відомі 
з попередніх, болехівських різьб М. Череш- 
ньовського, за винятком мотиву виноградної 
лози. 

Мистець усвідомлював, що іконостас відо¬ 
бражає певні богословські доктрини, і в сво¬ 
їй різьбі врахував цей момент. Він зосередив 



Рис. 3.3. М. Черешньовський. Оклад напрестольної Єван¬ 
геліє. 1942 р. Дерево, різьба, випалювання. 
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увагу не на пишноті різьби, а на повторюва¬ 
ності ключових мотивів євхаристійної жерт¬ 
ви: хліба (мотив колоска), вина (мотив вино¬ 
граду) і перемоги життя над смертю (хрест). 
Особливо часто повторюється мотив хреста в 
різних формах: рівнораменного хреста з ши¬ 
рокими краями, хреста у вигляді квітки з чо¬ 
тирма пелюстками тощо. Ці мотиви присут¬ 
ні на дияконських дверях, на обрамленнях 
ікон, на стовпах-перегородках. Різноманітне 
виявлення одних і тих же мотивів свідчуить 
про винахідливість мистця і про його глибокі 
знання орнаментальних символів. 

Престіл в церкві св. Івана Хрестителя М. 
Черешньовський виготовив з масивними чо¬ 
тиригранними ніжками, між якими вставле¬ 
ні на всю висоту дошки, вкриті різьбою. По¬ 
верхня престолу гладенька і застелена ко¬ 
штовною скатеркою (убрусом). Краї убруса 
закривають лише горішню дошку престолу, 
а бічні різьблені поверхні залишаються по¬ 
вністю відкритими. Тому різьблення пре¬ 
столу зосереджене на ніжках і на дошках, 
котрі їх з’єднують. 

На бічних стінках престолу вирізьбле¬ 
ний у двох варіантах солярний знак (знак 
сонця): рівнораменний хрест у крузі, де від 
центру хреста розходяться промені; і той 
самий круг меншого розміру, але без хреста, 
й промені розходяться від центру круга. 

Різьба престолу, як видно, стриманіша, 
ніж різьба іконостасу; її мотиви ретельно 
підібрані, а їх символічні значення спрямо¬ 
вані у функціональне русло - ствердження 
престолу як жертовника. 

Кивот виконано у вигляді масивного 
дерев’яного хреста з вирізом ніші для свя¬ 
тих дарів. Як показує традиція, кивоти- 
даросховниці бувають різноманітні за фор¬ 
мою. Ідея Черешньовського поєднати на¬ 
престольний хрест і кивот була вдалим ви¬ 
рішенням проблеми, пов’язаної з оптималь¬ 
ною композицією всього вівтарного простору. 
В нижньому наймасивнішому рамені було 
зроблено аркоподібний виріз для святих да¬ 
рів, прикритий дверцятами. На дверцятах 
вирізьблений профіль чаші для причастя. 























Для різьби на раменах ви¬ 
користано орнаментальні 
мотиви: хрестики, коло¬ 
ски, зубчики, різні сте¬ 
бельця та стрічки. Хрести 
типу хрещатого барвінку 
набули іншого вигляду і 
були вирізьблені глибше, 
як барельєфи. 

Вагоме місце в інтер’єрі 
церкви належить освітлю¬ 
вальній люстрі, підвішеній 
з прорізаного у склепінні 
церкви купола. В осно¬ 
ву конструкції він поклав 
принципи відцентровості 
та хрестоподібності. Це 
означає, що основні кон¬ 
структивні деталі відхо¬ 
дять від центру назовні, які, перетинаю¬ 
чись, набувають форми хреста. 

Центром люстри є куб, з шести граней 
якого в різні боки виходять промені із за¬ 
гостреними закінченнями пірамідовидної 
форми. Вони і становлять основну части¬ 
ну люстри, є конструктивною основою, яка 
тримає на собі легші елементи. Краї чоти¬ 
рьох горизонтальних променів з’єднані між 
собою колом, на якому укріплені електричні 
жарівки у формі свічок - по шість жарівок 
у кожному з чотирьох секторів люстри. До 
кожного з горизонтальних променів, згори і 
знизу, прикріплені дошки у формі трикут¬ 
ників, причому одна із сторін трикутника 
дугаста. Трикутники обабіч вкриті різьбою 
спіралевидної форми. Так виглядає гори¬ 
зонтальна частина люстри [ , 160-161]. 

Вертикальна частина складається з двох 
променів - один йде вгору й прикріплений 
до ланцюга, схованого у дерев’яну трубку з 
різьбою, другий - вниз. Промені одної до¬ 
вжини й однаково різьблені, але, на відміну 
від горизонтальних променів, мають не по 
дві дошки у формі трикутників, а по чоти¬ 
ри. Тому профілі вертикальних променів 
різноманітніші й складніші. Додаткові де¬ 
коративні нюанси вносять двоє внутрішніх 



Рис. 3.3. М. Черешньовський. Люстра у церкві св. Івана Хрестителя. 
1963-1964 рр. Дерево. 


кілець, які, хрестовидно перетинаючись, 
з’єднують вертикальні та горизонтальні про¬ 
мені. Отже, будова цієї люстри-панікадила 
непроста, повна вигадливих форм, прямих і 
довгастих ліній, масивних і тонких деталей. 
Своїм загальним обсягом вона вписується в 
кулю. Коли запалюються жарівки, численні 
внутрішні перетинки посилають в усі сто¬ 
рони храму тіні - і весь простір наповню¬ 
ється мерехтливим світлом. 

Роботу в церкві М. Черешньовський за¬ 
вершив 1964 року, після чого були закінче¬ 
ні будинок для зібрань церковної громади 
(гражда) і помешкання для священика. У 
1966 р. мистець повернувся до різьби, щоб в 
одному стилі прикрасити дерев’яною різьбою 
і гражду. За короткий час він надав примі¬ 
щенню природного вигляду просторої укра¬ 
їнської світлиці, немовби перенесеної сюди, у 
Кетскильські узвишшя, з далеких Карпат. У 
різьбі гражди використані мотиви, які були й 
у церкві, але з’явилися й додаткові орнамен¬ 
тальні елементи, властиві традиційній різьбі 
карпатського регіону: це типовий геометрич¬ 
ний стиль з частим повторенням квадрата, 
ромба, кола тощо. Для ікон мистець вирізь¬ 
бив накладні рами, які вражають багатством 
мотивів й майстерністю виконання. 
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Як вже було сказано, творчість М. Че- 
решньовського двопланова: він - класик 
об’ємної скульптури і майстер народної 
дереворізьби. Кращі твори його класичної 
творчості - це жіночі портрети: Мадонни, 
образ Лесі Українки, а народної - дерево- 
різьба в церкві св. Івана Хрестителя. 

Отже, в об’ємно-простровому оформлен¬ 
ні інтер’єру храмів невід’ємною частиною є 
іконостас, який пройшов складний еволю¬ 
ційний шлях розвитку як в Україні, так і в 
діаспорі. Перші іконостаси в новозбудованих 
храмах діаспори вирізнялися спрощеністю 
форм і незначною кількістю дереворізь¬ 
би. Деякі іконостаси мали вигляд суціль¬ 
ної стіни з намісними іконами та отворами 
для царських врат і дияконських дверей. А 
вже для іконостасів другої половини XX ст. 
характерним є збагачення іконостасної сті¬ 
ни різноманітними за типом і стилем кон¬ 
структивними (карнизи, капітелі, пілястри) 
та декоративними (дереворізьба із стилізо¬ 
ваними мотивами рослинного орнаменту) 
елементами. Створення іконостасу базуєть¬ 
ся на глибокому вивченні історично сфор¬ 
мованих традицій виготовлення іконостасів 
в Україні, зокрема в Східній Галичині. 


Багато поколінь українських мистців до¬ 
тримувалося давніх традицій конструктив¬ 
ного, декоративного та іконографічного ви¬ 
рішення іконостасу. Проте час, новітні мате¬ 
ріали і технології спричинили появу нетра¬ 
диційних іконостасів. Для їх виготовлення 
використовують сплави кольорових металів 
або комбінують мармур, метал і дерево. 

У сучасних церквах модерної архітекту¬ 
ри значного поширення набули одноярусні 
іконостаси з намісними іконами. Інші яру¬ 
си традиційного іконостасу переносяться на 
стіни вівтаря й привівтаря, тобто викону¬ 
ються методом стінопису. 

Порівнюючи стан розвитку сакрального 
мистецтва Східної Галичини і західної діаспо¬ 
ри, бачимо, що українська зарубіжна храмова 
архітектура і церковне мистецтво протягом 
століття зробили важливий поступ у перебу¬ 
дові творчих підходів та модернізації методів 
художнього вираження традицій. Творча пра¬ 
ця діаспорних мистців у новому культурному 
середовищі не була асимілюванням в західну 
культуру, яке передбачало втрату національ¬ 
них ознак, а окремою українською течією в 
мистецькому світовому процесі, що духовно 
збагачувала й світову культуру. 
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РОЗДІЛ IV 

САКРАЛЬНА ДЕРЕВОРІЗЬБА В ТВОРЧОСТІ 
СУЧАСНИХ МИТЦІВ УКРАЇНИ 


X ТГ кінці XX століття поступово починає відроджуватись 
\ / виготовлення з дерева церковних предметів: іконоста- 
V сів, кивотів, аналоїв, ручних і напрестольних хрестів. 
^Сучасне покоління мистців підхопило сформовані традиції 
в царині сакрального мистецтва, які пройшли складні випро¬ 
бування, але не зникли, а знайшли своє продовження в укра¬ 
їнській діаспорі. Надбання цілої когорти талановитих мистців 
попередніх століть сьогодні використовується в практиці су¬ 
часними художниками-різьбярами та іконописцями. 

Традиційне мистецтво виготовлення українського іконоста¬ 
су успішно розвиває львівський різьбяр Ігор Косик, що наро¬ 
дився у Жовкві. Мистець створив іконостас Преображенської 
церкви Крехівського монастиря св. Миколая, презентація 
якого відбулася в травні 1996 року. Крехівський іконостас від¬ 
повідає кращим традиціям іконостасного мистецтва. Орнамен¬ 
тальна композиція складається з суцільного мережива різь¬ 
бленої виноградної лози, тонованої від стигло-коричневого до 
ніжно-вохристого відтінку, яка витончено обрамлює постаті 








архангелів на дияконських дверях. “А над 
ними - у чистому просторі відкритої вівтар¬ 
ної арки - райські птахи-символи, які ніби 
злетілись до Преображенського іконостасу 
з давніх різьб княжого Галича” [ , 83.]. 

Ідея композиції полягає в символічному 
поєднанні біблійної містерії через персона¬ 
жів Старого та Нового Завітів. 

Через триєдину вертикаль в особі Бога- 
Отця, символом якого є Всевидяче Око, за¬ 
мкнуте в трикутник, Бога-Сина Ісуса Хрис- 
та, це Той хто відкрив сувій нового завіту і 
зламав сім печатей його. Це Альфа і Омега. 
І Святого Духа, що зображений у вигля¬ 
ді Голуба, замкнутого в трьох ступеневий 
ореол з напрямним промінням. Цю триєди¬ 
ну вертикаль обрамлює ореол Всесвіту, ко¬ 
трий увінчує чотирикутна зірка в кінцівках 
якої зображені символи Євангелистів в об¬ 
разах (Ангела, Орла, Лева та Бика).По бо¬ 
ках сурмлять Апокаліптичні Ангели (Божа 


Сила), що сповіщають про прихід Месії. А 
замикає верхню частину композиції орбіта 
з небесними світилами. 

В загальному ця частина композиції сим¬ 
волізує Боже Царство, що гряде в особі 
Сина Божого вершити справедливий суд. 

Нижня частина композиції об’єднує бі¬ 
блійні Старозавітні та Новозавітні персона¬ 
жі, через образи яких висвітлюється весь 
шлях людства від початку творення. Тобто 
від первородного гріха Адама та Єви, че¬ 
рез старозавітних пророків Ільї та Мойсея 
до новозавітних апостолів. Все це компо¬ 
зиційне дійство розділене на дві половини 
двохстворчатих Царських Брат. На кожній 
половині по вісім осіб, що спіралеподібно 
від першопланових фігур тягнуться піра¬ 
мідально вверх. По середині між фігурами 
розвивається Виноградна лоза, символ де¬ 
рева вічності, по стовбурі якої повзе змія 
,символ гріхопадіння. Вся ця сюжетна ком- 
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позиція виконана в техніці різьбленої деко¬ 
ративної пластики. 

Новаторські тенденції мистця, що про¬ 
явилися в переосмисленні усталеної компо¬ 
зиції царських врат викликали захоплення 
й суперечки щодо питань іконографії. 

Визнанням творчості майстра є той факт, 
що на його престолі із Крехівського монас¬ 
тиря відправив Службу Божу Папа Іван- 
Павло II у Києві 25 червня 2001 року. 

Ще одним довершеним твором І. Косика 
є іконостас для церкви Воздвиження Чес¬ 
ного Хреста Бучацького монастиря Отців 
Василіян. Цей іконостас виконано в уста¬ 
леній традиції “низької” композиції мону¬ 
ментального намісного ряду з домінуванням 
царських врат. У їх верхній частині розмі¬ 
щується велике коло, розділене на чотири 
частини раменами хреста, між якими є зо¬ 
браження Євангелистів. У нижній частині - 
орнаментальна композиція птахів серед ви¬ 
ноградної лози. В центральній частині врат 


на тлі різьб виділяються динамічні постаті 
архангела Гавриїла і Пречистої Діви Марії. 

Неповторною красою й витонченістю ви¬ 
окремлюється оздоблення інтер’єру ново- 
збудованої дерев’яної церкви св. Покрови в 
Крехівському монастирі св. Миколая ЧСВВ 
(Жовківський район Львівської обл.). Митець 
виконав іконостас, престіл, кивот, проскоми- 
дійник, Архиєрейський амвон та тетрапод. 
Всі ці церковні предмети, виконані в єди¬ 
ному стилі й створили напрочуд довершене 
обємно-просторове облаштування храму. 

Композиційне наповнення іконостасу на¬ 
гадує українську вишиванку. Основним ком¬ 
позиційним елементом загальної конфігура¬ 
ції малих архітектурних форм іконостасу і 
всіх його фігурно-орнаментальних сюжетів 
є хрест. Всі композиційні елементи автором 
було стилізовано під геометричну пластику 
для різьби по дереву. Проте, щоб відтворити 
в матеріалі цей задум і створити відповідний 
ефект світла і тіні для геометричної плас- 


Рис. 4.1.1. Косик. Хрестовоздвиженський іконостас. (Бучацький монастир о. Василіян) 
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Рис. 4.1. Фргмент іконостасу 










тики, довелося відмовитися від традиційних 
геометричних композицій, які виконуються 
на одноплановому рельєфному рівні. Тому 
всі складові геометричної пластики, вико¬ 
нані для іконостасу є суцільним мереживом 
ажурної різьби з різноплановим рельєфом у 
відповідності до товщини дошки. Саме у цьо¬ 
му і полягає новизна вирішення композиції 
та декору цього іконостасу. 

Назагал, можна сказати, що творчий по¬ 
шук Ігоря Косика в царині іконостасного 
мистецтва свідчить про відродження і по¬ 
дальший розвиток українського сакрально¬ 
го різьблення. 

Яскравим прикладом взаємозв’язків укра¬ 
їнського сучасного сакрального мистецтва та 
мистецтва української діаспори є творчість 
львівського художника Романа Василика. З 
утвердженням Української державності на 
сучасному етапі щезла залізна завіса за¬ 
мкнутого простору й обмеження можливос¬ 


тей для мистецької творчості, пропала не¬ 
обхідність емігрувати на чужину, зазнаючи 
матеріальних та моральних особистісних 
незручностей. Звичайно, далеко не кожен 
митець сьогодні, незважаючи й на талант, 
може працювати й демонструвати свої тво¬ 
ри на зарубіжних теренах. Проте діяльність 
видатних представників української діа¬ 
спори, багатьох меценатів - вихідців різних 
поколінь емігрантів - дозволяє сьогодні тво¬ 
рити як в Україні, так і в місцях концен¬ 
трації українознавчих центрів за кордоном. 
Саме в цьому аспекті маємо говорити про 
творчість Р. Василика. 

Ікони Р. Василика переконливо свідчать 
про його бажання максимально наблизити¬ 
ся до високих духовних історичних крите¬ 
ріїв, якими вимірювався і, очевидно, пови¬ 
нен вимірюватися й сьогодні, рівень нашого 
ікономалярства. Такі високі критерії здавна 
вигідно вирізняли з-поміж великого масиву 


Рис. 4.1. С. Скіра. Фрагмент іконостасу, с. Зареаниця Теребовлянського р-ну Тернопільської обл. 
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європейського сакрального мистецтва саме 
українську ікону, як явище не тільки релі¬ 
гійного, а й національного значення. Мож¬ 
ливо тому, що в Україні ікона завжди була 
щось більше, ніж мистецтво, це й наклада¬ 
ло, у свою чергу, велику відповідальність на 
її майстрів. Як пише Д. Степовик, “праця 
над іконами - це, насамперед, дисципліна 
віри, думки і творчості” [ ,121]. 

Роман Василик отримав добру освіту, ви¬ 
вчаючи різьблення по дереву в Ужгород¬ 
ському художньому училищі, а проекту¬ 
вання інтер’єрів - у Львівському інституті 
прикладного та декоративного мистецтва 


(нині Академія мистецтв). Ікономалярство 
опановував самотужки, вивчаючи числен¬ 
ні пам’ятки минулих століть, літературні 
джерела, спілкуючись з майстрами і теоре¬ 
тиками сакрального мистецтва в Україні й 
за кордоном, як також, безперечно, спираю¬ 
чись на малярський досвід своїх вчителів. 

Іконостас з різних причин став чи не най¬ 
більш притягальним об’єктом, метою сучас¬ 
них майстрів сакрального мистецтва. Власне, 
з ідеї створення іконостасу Роман Василик 
розпочав свій найбільш активний творчий 
період, основні віхи якого можна визначи¬ 
ти наступним чином: 1993 рік - проект іко¬ 
ностасу, різьблене оздо¬ 
блення, ікони для церкви 
1000-ліття Християнства 
в Україні (Вулвергамп- 
тон, Великобританія); 1994 
рік - іконостас, ікони для 
єпархіальної каплиці (Ко¬ 
ломия); 1995 рік - запре- 
стольна ікона “Богородиця 
Покрова” для Покровської 
церкви жіночого монасти¬ 
ря (Львів); 1997 рік - комп¬ 
лексний проект інтер’єру, 
ікони для каплиці меморі¬ 
ального музею-садиби па¬ 
тріарха Йосипа Сліпого (с. 
Заздрість. Тернопільщина); 
1998 рік - ікони для іконо¬ 
стасу церкви у Бартошиці 
(Польща); 2000 рік - іко¬ 
на “Богородиця Покрова” 
для Покровської церкви у 
Львові [ , 97]. 

Як бачимо, практично 
для кожної з цих церков 
мистець розробляв про¬ 
ект іконостасу (або й усьо¬ 
го інтер’єру), виконував 
різьблення і, звичайно, ма¬ 
лював ікони. Наприклад, 
у церкві Вулвергамптона 
весь іконостас прикрашено 
іконами Романа Василика. 



Рис. 4.1. Р. Яблопський, І. Кузеляк, В. Свідерський. Фрагмент іконостасу, 
с. Королево Виноградівського р-ну Закарпатської обл. 
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Іконостас у вулвергамптонській церкві 
був одною з його ранніх комплексних праць, 
виконаних за межами України. До того ж, 
завдання ускладнювалося й тим, що прак¬ 
тично вся площина стін усередині церкви 
була вже розписана, окрім того стінопис 
релігійно-історично-епічного змісту був ви¬ 
конаний майже у світській живописній ма¬ 
нері. Тому Роман Василик і спроектував 
максимально просту та легку конструкцію 
іконостасу з низькими царськими вратами і 
дияконськими дверима, оздобленими ажур¬ 
ним різьбленням виноградної лози. Осно¬ 
вним елементом вулвергамптонського іконо¬ 
стасу стали ікони традиційного темперного 
письма на чистому золотому тлі [ ,97]. 

Маємо всі підстави вважати ікони, які Ро¬ 
ман Василик виконав для іконостасу греко- 
католицької церкви в Бартошиці, помітним 
явищем української культури в Польщі. На¬ 


самперед, увагу привертає, намісний ряд 
- величаві й водночас витончені ікони, по- 
українському колористичні та з надзвичайно 
одухотвореними ликами Ісуса Христа, Бого¬ 
родиці, Святого Миколая, апостола Андрія. 

Роман Василик, володіючи досконало 
різними техніками, віддає перевагу іконо- 
малярству. Він прагне розвивати найбільш 
традиційні риси саме українського мисте¬ 
цтва і вважає, що “наше церковне мисте¬ 
цтво відрізняється від західноєвропейсько¬ 
го. Східний обряд зберіг засади, на яких 
базувалося раннє християнство ще із часів 
його легалізації. Основною властивістю цих 
засад є заглиблення - через зовнішні озна¬ 
ки сакральної атрибутики - у внутрішній 
зміст Божественної Літургії. Тут усе - від 
найбільшої до найдрібнішої деталей - має 
виняткове значення. Наша ікона заворожує 
своєю внутрішньою суттю” [ , 22]. 



Рис. 4.1. В. Свідерський, А. Салютенко, Р. Яблопський, І. Кузеляк. Іконостас в каплиці Пресвятої Трійці при греко- 

католицькій Духовній семінарії в м. Прешові (Словаччина). 





















Значним осередком сакрального мисте¬ 
цтва є не лише Львів, а й Жовква, Червоно- 
град, Яворів тощо. 

Славні традиції жовківської школи сни- 
царства плідно розвиває Степан Скіра, що 
народився 3. 01. 1955 р. в м. Жовкві Львів¬ 
ської обл. У 1982 році закінчив Львівський 
державний інститут прикладного і де¬ 
коративного мистецтва за спеціальністю 
“інтер’єр та обладнання”. Вчителями були 
львівські художники-різьбярі Юрій та Ми- 
рон Амбіцькі, архітектор Володимир Блю- 
сюк, графік Михайло Курилич. 

Мистець протягом 1996-2004 рр. створив 
іконостас та церковне обладнання для церк¬ 
ви св. Володимира і Ольги с. Старий Добро- 
твір Кам’янко-Буського району, у 2002 р. - 
іконостас церкви Пресвятого Серця Ісусо- 


вого монастиря чину св. Василія Великого 
у Жовкві, іконостас церкви св. Петра і Пав¬ 
ла с. Стара Скварява Жовківського району 
(2004 р.), а також престіл, тетрапод, семи- 
свічник для церкви Успіння Богородиці с. 
Синьковичі Жовківського р-ну (2003 р.). 

Окрім цього, С. Скіра займається рес¬ 
таврацією давніх предметів сакрального 
мистецтва. Зокрема, протягом 1994-1998 
рр. виконав реставрацію та реконструкцію 
дерев’яного декору костелу св. Лаврентія 
м. Жовкви. У своїй творчості художник, ви¬ 
користовуючи давні традиції жовківських 
сницарів, створює власні орнаментальні ком¬ 
позиції, форми та конструкції для сучасного 
оформлення внутрішніх інтер’єрів храмів. 

Ім’я художника відоме за межами Укра¬ 
їни. Йому неодноразово замовляли роботи 
літургійного та обрядового характеру, 
наприклад, досконалістю та витонче¬ 
ністю вирізняється декоративна рама 
запрестольної ікони, виконана мист- 
цем для церкви Різдва Богородиці мо¬ 
настиря Отців Василівн м. Едмонтон 
(Канада, 2003 р.). 

У Червонограді в галузі сакрально¬ 
го мистецтва працює група мистців, у 
складі якої випускники Львівської ака¬ 
демії мистецтв - Володимир Свідер- 
ський, Роман Яблонський, Ігор Кузеляк 
та випускник Львівського училища при¬ 
кладного мистецтва ім. І. Труша Ана¬ 
толій Салютенко. Група плідно працює 
над створенням проектів оформлення 
внутрішнього інтер’єру храмів та їх вті¬ 
лення у матеріалі. Довершеністю ком¬ 
позиції, технікою виконання різьблено¬ 
го декору та іконопису, гармонійністю 
з архітектурою споруди вирізняється 
іконостас каплиці Пресвятої Тройці при 
греко-католицькій Духовній семінарії 
в м. Прешові (Словаччина), виконаний 
мистцями у візантійському стилі. 

Нині потужним осередком сакраль¬ 
ного дереворізьблення продовжує зали¬ 
шатися і Полтавщина. Серед багаточис- 
ленних полтавських митців виокремлю- 



Рис. 4.1. С. Скіра. Фрагмент іконостасу е м. Жовкві (Львівська обл.) 

<ххххххххххххх> 

184 























ється творчість Ругалова Романа Павловича 
(нар. 1966), який закінчив Лубенський техні¬ 
кум лісового господарства. Від 1991 займаєть¬ 
ся дереворізьбленням, у його становленні як 
майстра, відіграв роль талановитий митець 
Дмитро Чвала з Полтави. Спочатку Р. Руга- 
лов засвоїв традиційне тригранне-виїмчасте 
різьблення, що популяризувало Полтавське 
земство на початку XX ст. Згодом спеціалізу¬ 
вався на складній за структурою і мистець¬ 
кому виготовленні іконостасній різьбі україн¬ 
ського бароко XVIII ст. 

Разом із різьбярем О. Дейнекою вирізьбили 
кіот для Хрестовоздвижен- 
ського монастиря у Полта¬ 
ві, згодом у 1993 - 2002 - 
чотириярусний іконостас із 
об’ємним і наскрізним різь¬ 
бленням, з щедрим засто¬ 
суванням гронів винограду, 
листя і квітів. 

Від 2001 р. і донині Р. Ру- 
галов разом із різьбярами С. 

Курилком і О. Кузьменком 
працюють над іконостасом 
собору Мгарського монас¬ 
тиря біля Лубен за проек¬ 
тним вирішенням «Укрпро- 
ектреставрація» (Київ). 

В Івано-Франківську в 
майстернях при Теологіч¬ 
ній Академії плідно пра¬ 
цюють мистці Михайло 
Халак, Василь Стефурак 
та інші. М. Халак виконав 
іконостаси для церкви св. 

Параскеви і каплиці Тео¬ 
логічної Академії (1996- 
1997). Згідно з розмірами 
і формами приміщення, 
іконостас каплиці є неви¬ 
соким з великими ікона¬ 
ми, виразним різьбленням 
основи іконостасу і зна¬ 
чної щодо розмірів запре- 
стольної ікони. Для Івано- 
Франківської церкви мо¬ 


настиря сестер Василіянок мистець виконав 
бокові престоли, тетрапод та намалював де¬ 
кілька ікон (св. Микола, архистратиг Михаїл, 
архангел Гавриїл). У новозбудованій церкві 
Різдва Христового, поблизу єпископської 
резиденції (Івано-Франківськ), М. Халак ви¬ 
конав престол, бокові престоли, проскомо- 
дійники і тетрапод. Окрім цього, мистець 
намалював чотири напрестольні ікони, а за- 
престольну ікону Різдва Христового виконав 
Василь Стефурак. Ця ікона, на думку бага¬ 
тьох фахівців, є кращою іконою ювілейного і 
святого 2000 року в Україні, тому її широко 



Рис. 4.1. С. Скіра. Фрагмент іконостасу е м. Жовкві (Львівська обл.) 
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репродукували на церковних календарях, в 
журналах, листівках. 

Для церкви в урочищі Підлюте на Рож- 
нятівщині М. Халак разом із сином Тарасом 
виконав чудовий іконостас, а ікони намалю¬ 
вав В. Стефурак. 

Стиль малярства в обох мистців схожий, 
однак є ряд відмінностей. Зокрема, Михайло 
Халак дотримується канонічного візантій¬ 
ського стилю постіконоборської доби, “але в 
його українському варіанті, тобто з ясністю 
колориту, слов’яноєвропейською іконогра¬ 
фією святих, осяйним трактуванням поста¬ 
тей і всього простору ікони, з ренесансним, 
гармонійним поєднанням кольорів і їхніх 
відтінків” [Степовик Д., 2003, 276]. Спільним 
у творчості обох мистців, на думку Д. Сте¬ 
повика, є їх відданість ікономалярському 
стилю Христини Дохват. 

Різьбярський та іконописний талант М. Ха- 
лака відомий і на теренах Європи, і в східній 
та західній діаспорі. Для церкви м. Навара 
(Італія) мистець виконав дерев’яний кивот та 


декілька ікон; для вівтаря церкви українців 
у Москві ікону “Цариця Вервиці”; для церк¬ 
ви св Володимира містечка Елізабет (Нью- 
Джерсі, СІЛА) намалював плащаницю. 

Відомим майстром сакрального різьблення 
в Івано-Франківську є Володимир Федорів, 
який народився 1958 року в селі Угорники 
біля Івано-Франківська. Впродовж останньо¬ 
го десятиріччя мистець виконав цілу низку 
творів літургійного та обрядового характе¬ 
ру. Зокрема, разом з групою художників- 
різьбярів приватної фірми «Акант» з м. 
Києва (директор В.Урваров), брав участь у 
виконанні сакральної дереворізьби до іко¬ 
ностасів відродженого Михайлівського Зо¬ 
лотоверхого собору та Свято-Успенського 
собору Києво-Печерської лаври. В. Федорів 
виконав для церкви Андрія Первозванно- 
го (м. Київ) виконав царські врата і чотири 
кивоти; для храму Пантелеймона (м. Київ) 
- царські врата; для храму Володимира Ве¬ 
ликого (Херсонес) - царські врата та ди¬ 
яконські двері. Для творчості В. Федоріва 
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Рис. 4.1. М. Халак. Іконостас 




















характерне дотримання давніх традицій 
українського сакрального різьблення. У ви¬ 
конанні предметів сакрального характеру 
митцю допомагали молоді художники Дми¬ 
тро Бокало, Олександр Водяний, Василь 
Неспряк та Антон Матвейчук. 

З найновіших творів митця слід виокре¬ 
мити іконостас для церкви Царя Хрестите¬ 
ля монастиря чину оо. Василіян (м. Івано- 
Франківськ), виконаний 2008 року. 

В царині просторово-об’ємного оформ¬ 
лення храмового інтер’єру працює Ярослав 
Воронич, який народився 1950 року в с. Са- 
джава Богородчанського району. Мистець¬ 
ку освіту здобув у Косівському училищі 
прикладного і декоративного мистецтва та 
Львівському інституті декоративного і при¬ 
кладного мистецтва на факультеті “Інтер’єр 
та обладнання”. Мистець виконав іконостас і 
кивот для церкви св. Покрови села Вікторів 
Галицького району та іконостас для церкви 


с. Красна Надвірнянського району Івано- 
Франківської області; іконостас для церкви 
св. Миколая села Коропець на Тернопіль¬ 
щині. А також Я. Воронич виконав кивот і 
елементи різьбленого декору для оформ¬ 
лення інтер’єру церкви св. Петра і Павла 
(м. Івано-Франківськ). 

Значну лепту у розвиток сакрального 
мистецтва вносить знаний на Прикарпат¬ 
ті художник Дмитро Сивак. Його творчість 
різножанрова та багатопланова - окрім де- 
реворізьби, захоплюється ікономалярством. 
Пензлю мистця належить низка, професій¬ 
но виконаних ікон - «Одигітрія», «Деісус», 
«Покрова», «Пресвята Богородиця», «Ісус 
Христос» та інші. У роботі мистець дотри¬ 
мується давніх українських традицій іконо- 
малярства. Ікони намальовані на дерев’яних 
дошках темперою, аквареллю, вирізняють¬ 
ся витонченістю, одухотвореністю ликів та 
довершеним колористичним вирішенням. 
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Рис. 4.1. Іконостас с. Білка 













На Івано-Франківщині своєю творчою ді¬ 
яльністю вирізняється група мистців з м. 
Галича під керівництвом Володимира Сір¬ 
ка, випускника Львівського інституту при¬ 
кладного і декоративного мистецтва (тепер 
- Львівська академія мистецтв). Володіючи 
фундаментальними знаннями в галузі са¬ 
крального мистецтва, художники працюють 
над комплексним оформленням об’ємно- 
просторового інтер’єру храмових споруд. 
Взірцем є робота, проведена митцями в 
македонському м. Радовіс. У Церкві Святої 
Тройці, під керівництвом київського худож¬ 
ника А. Гайдамаки виконано фрески, моза¬ 
їки, кування, хрести, меблі й вітражі. Гру¬ 
па галицьких майстрів під керівництвом В. 
Сірка виконала іконостас, церковні меблі та 
вхідні двері, які формою нагадують обкла¬ 
динку стародавньої книги, на обох стулках 


яких зображено Кирила і Мефодія - твор¬ 
ців слов’янської абетки. Автор проекту А. 
Гайдамака, виконання - В. Бойчук, В. Кач- 
ковський, В. Кузьмич, І. Магдій, Б. Шелепін, 
В. Сірко. Золочення елементів іконостасу та 
меблів виконала Людмила Сірко. 

Володимир Сірко займається і реставра¬ 
ційними роботами. У 2002-2003 рр. в церкві 
Успіння Богородиці с. Крилос (поблизу Га¬ 
лича) було відреставровано іконостас, вико¬ 
наний відомим на теренах Галичини різьбя¬ 
рем А. Коверком (1929 р.). Роботи проводили 
В.Сірко, Л.Сірко, В.Процюк, Б.Бойко, а ікону 
«Богородиці» намальовану А.Манастирським, 
відреставрував В.Твердохліб. Реставра¬ 
ційні роботи проводились під керівни¬ 
цтвом завідуючого Львівським філіалом 
науково-реставраційного центру України 
М.Отковичем. 
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Рис. 4.1. с. Сеховська поляна. Іконостас. 









































Як бачимо, іконотворчість та сакральне різь¬ 
блення, засновані на давніх традиціях україн¬ 
ського мистецтва, продовжують розвиватись, 
збагачуватись завдяки сучасним мистцям як в 
Україні, так і в західній діаспорі. 

Із відновленням державної самостійності 
України та відродженням духовності народу 
важливою історичною віхою є факт повернен¬ 
ня майстрів-різьбярів до виготовлення літур¬ 
гійних предметів та облаштування відповід¬ 
ного внутрішнього простору церкви. Більше 
уваги цьому приділено в західних областях, 
де особливо інтенсивно споруджуються нові 
й реставруються старі храмові приміщення. 
Різьбярі іконостасів працюють у Львові, Івано- 
Франківську, Тернополі та Чернівцях. В Укра¬ 
їнській академії образотворчого мистецтва й 
архітектури в Києві, у Львівській академії мис¬ 
тецтв засновано кафедри сакрального мисте¬ 
цтва, запроваджено однойменну спеціалізацію. 
В Івано-Франківську вивченням та розвитком 
сакрального різьблення займаються викладачі 
кафедри декоративно-прикладного мистецтва 
Інституту мистецтв Прикарпатського націо¬ 
нального університету ім. В.Стефаника, яку 
очолює професор Б.Тимків. Це такі досвідчені 
митці як Заслужений художник України, до¬ 
цент В.Коранюк, кандидат мистецтвознавства, 
доцент Ю. Юсипчук та художники молодшого 
покоління. Особливо цікавими є твори моло¬ 
дого викладача кафедри Євгена Мельничу- 
ка. Працюючи у різних напрямах сакрально¬ 
го мистецтва, він надає перевагу різьбленим 
іконам-складням, що були поширеними на 
наших теренах з часів Київської Русі. Скла¬ 
день - переносний складаний вівтар, багато- 
частинна ікона з дерева. Найбільш відомим є 
чотиристулковий іконостас-складень XV ст. з 
Кам’янець-Подільського монастиря. Нині мис¬ 
тецтво виготовлення складнів і намагається 
відродити Є. Мельничук. Свої складні мистець 
виконує в техніці традиційного плоскорельєф- 
ного різьблення. Це двохстулкові або тристул¬ 
кові складні - «Благовіщення», «Весілля в Кані 
Галілейській», «Різдво Христове», виконані 
на високому мистецькому рівні, з філігранно 
вирізьбленими постатями святих. Триптих 


«Різдво Христове» - складна за структурою, 
багатофігурна композиція, яку можна розділи¬ 
ти на окремі сюжетні групи: «Вертеп», «Анге¬ 
ли», «Царі», «Спокушання Йосифа дияволом», 
«Купіль дитяти», «Пастухи», що складають 
внутрішню частину складня. Зовнішня - від¬ 
творює тему Благовіщення із циклу празни- 
ків. Особливої уваги заслуговує тристулковий 
складень «Воскресіння» або «Зішестя в пекло», 
сюжет якого характерний для іконології схід¬ 
ного обряду: Воскреслий Христос, що стоїть 
на розбитій брамі пекла, визволяє душі пра¬ 
ведників, які були заручниками первородного 
гріха. Наступними є зображення пророка Мой- 
сея та царя Давида. Зверху - ангели, що три¬ 
мають символи Христових страстей - Чашу і 
Хрест. Увінчує це зображення піктографічне 
зображення Голгофи, яке водночас є моногра¬ 
мою Христа (ІНЦІ). 

Зовнішня сторона складня (закрите поло¬ 
ження) містить зображення Євангелистів. У 
центрі - відкрита книга (символ знань та 
Божественної мудрості), на якій вирізьбле¬ 
но цитату з канону Івана Дамаскина. Увін¬ 
чує зображення шестираменний хрест. 

Значну частину в творчому доробку мист- 
ця займають ручні хрести, кіоти, проскомо- 
дійники та іконостаси. Художник добре во¬ 
лодіє не тільки плоским різьбленням, а й 
об’ємним (скульптурним), що виразно видно 
на верхній частині вхідних дверей церкви 
різдва Івана Хрестителя (м. Яремче). Для 
всіх робіт мистця характерними є чистота 
виконання, досконалість форм та каноніч¬ 
ність релігійних сюжетних композицій. 

Як бачимо, на сучасному етапі розви¬ 
тку української дереворізьби відбувається 
переосмислення і новаторське використан¬ 
ня традицій народного мистецтва, ство¬ 
рення декоративних різьблених творів для 
інтер’єрів нової архітектури. Ведуться по¬ 
шуки нових виражальних засобів. 

Творча діяльність мистців спрямована на 
створення оригінальних, національно своє¬ 
рідних декоративних творів на основі нова¬ 
торського інтерпретування традицій укра¬ 
їнського мистецтва. 
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висновки 


У країнська художня деревообробка, виникнувши на зорі зародження цивілізації, про¬ 
йшла складний еволюційний шлях розвитку - від виготовлення простих знарядь 
праці та предметів побуту до більш витончених творів сакрального та декоративно- 
ужиткового мистецтва. Адже на кожному етапі розвитку виникали і розвивалися нові 
галузі і жанри, творчо засвоювалися технологічні та художні здобутки українського й 
європейського мистецтва. 

Мистецтво деревообробки як самобутнє художнє явище тісно пов’язане з побутом, пра¬ 
цею, віруваннями, звичаями і обрядами, з усією духовною та матеріальною культурою 
народу. Художня дереворізьба стала, поряд із ткацтвом, вишиванням, керамікою важли¬ 
вим заняттям українців, вона відображає світоглядні й естетичні уявлення українського 
народу про прекрасне, доцільне, гармонійне й досконале. 

Важливі свідчення про розвиток художньої деревообробки черпаємо з археологічних 
знахідок, письмових джерел та іконографічних зображень. Археологічні дослідження ви¬ 
являють найпростіші дерев’яні вироби, що відносяться до Х-ХІІІ ст. 

Предметів художньої деревообробки XIV - XVI століть збереглось дуже мало. Пе¬ 
редовсім, це предмети церковного характеру (ікони, ручні хрести, царські врата тощо). 
У декорі з плоскорельєфною різьбою прослідковуються мотиви, характерні для мисте¬ 
цтва Київської Русі (плетінковий орнамент, трилисник, міфологічні звірі тощо). Вини¬ 
кають нові центри деревообробки - Львів, Луцьк, Володимир-Волинський, Кам’янець- 
Подільський. В цей період з країн Західної Європи в українське стильове мистецтво 
проникають елементи готики. 

У кінці XVI ст. при церквах і монастирях виникають перші братства. У містах створю¬ 
ються цехові організації, в яких ремісники об’єднуються за фахом. 

Досліджуючи проблему еволюції розвитку українського іконостасу, можна констату¬ 
вати, що процес завершення формування іконостасу відбувся саме на українському ґрунті 
в кінці XVI - початку XVII століття. 

Декоративне оздоблення іконостасів дереворізьбою першої половини XVII ст. носило 
виразно ренесансний характер, який відзначався ясністю, чіткістю, спокійними формами 
та площинністю, що в поєднанні з місцевими народними традиціями творило самобутність 
і неповторність українського храму. На відміну від ренесансу, стиль бароко приніс в оздо¬ 
блення храму динамічні форми, хвилясті членування, високі рельєфні різьби соковитого 
рослинного орнаменту (виноградні грона, лоза, листя). Найяскравіше це виявилось в де- 


коративному оформленні іконостасу, який органічно вписувався в структуру декорування 
інтер’єру та був його головним акцентом. 

Розвиток іконостасної різьби на теренах України відбувався в єдиному руслі західно¬ 
європейського стильового мистецтва на грунті давніх національних традицій. 

На початку XVIII ст. відчутним став вплив західної культури на українське сакральне 
мистецтво. З кінця XVIII і до середини XIX ст. впливи її стають досить помітними, що 
українське мистецтво майже повністю загубило свої національні ознаки. Такий стан в 
мистецтві схвилював галицьку інтелігенцію, відомих громадських діячів, стимулював до 
практичної діяльності архітекторів і художників. 

На теренах України до XIX ст. вже сформувалися осередки художньої деревообробки, 
в яких визріває своя стилістика декору, характер орнаменту, технологічні прийоми ви¬ 
готовлення та оздоблення виробів. 

Мистецтво різьби на дереві набуло інтенсивного поширення у різних етнографічних 
регіонах України. Художні особливості різьблення та форми предметів різних регіонів за¬ 
лежали від традиції, яка характеризується успадкуванням знань про техніко-естетичні 
властивості матеріалів та певним комплексом закономірностей і засобів художньої вираз¬ 
ності. 

Перша половина XX століття - найскладніший період для розвою українського дерево- 
різьблення зокрема, і української культури в цілому. Адже на цей час припадають різні 
зміни державного устрою, громадянська і дві світові війни та заподіяні ними руйнації, що 
вкрай негативно позначилося на мистецько-творчому процесі, зокрема, на розвиткові ху¬ 
дожньої деревообробки, великою мірою пов’язаною з діяльністю підприємств художньої 
промисловості. 

Українська дереворізьба в другій пол. XX ст. зазнала значних змін. У зв’язку з інтен¬ 
сивним розвитком машинного виробництва, технічним прогресом у мистецтві дереворізьби 
відбулися принципові зміни - з’явилися нові художньо-технічні якості, у тому числі й не¬ 
бажані, почали втрачатись віками вироблені традиційні мистецькі форми. А в радянський 
час, за умов ідеологічного тиску, воно набуло ще й невластивих йому формально-змістових 
модифікацій. У цей період поряд з традиційними орнаментальними мотивами вводиться 
радянська емблематика (зірка, серп і молот, абревіатура тощо). Декорування виробів з 
дерева, навіть меблів, нерідко стає тенденційним, невиправдано заідеологізованим. В осно¬ 
вному припиняється виготовлення церковних різьблених предметів - іконостасів, хрестів, 
свічників, кивотів тощо. 

Збереження та примноження мистецьких традицій художньої деревобробки в Україні 
значною мірою пов’язане з творчістю українських мистців західної діаспори. 

Українська діаспора в різних країнах Західної Європи та СІЛА створила різноманітні 
мистецькі об’єднання та художні навчальні заклади, які діяли періодично чи систематично 
у певні періоди: Українську Студію Пластичного Мистецтва у Празі (1923); Українську 
Академію пластичного мистецтва у Празі (1933-1952); довоєнну Асоціацію Незалежних 
Українських Мистців (АНУМ); Українську Спілку Образотворчих Мистців (УСОМ, 1947 
р., Мюнхен); Український інститут Америки (1949 р.); Об'єднання мистців українців в Аме¬ 
риці (ОМУА, 1952 р., м. Нью-Йорк), Товариство Молодих образотворчих мистців-українців 
(1955, м. Нью-Йорк); філія ОМУА в Філадельфії (1952 р.); Український Інститут модерного 
мистецтва в Чикаго (1971 р.); громадський Комітет сприяння українському мистецтву в 
Клівленді (з 1985 р.) та ін. 

Не залишалася поза увагою української громадськості СІНА й видавнича справа, без 
якої неможлива пропаганда здобутків мистецтва і досягнень української мистецтвознавчої 
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науки. Зокрема, мистецький осередок ОМУА в Філадельфії видав чимало цікавих кни¬ 
жок з історії української культури, монографії кращих українських художників. Великим 
здобутком цього видавничого центру була реалізація книги «Творчість українських митців 
поза Батьківщиною», в якій зібрано відомості про 120 визначних мистців-українців, вміщено 
репродукції їх живописних і графічних творів. За час існування ОМУА при матеріальній 
підтримці громадськості США видавництво випустило більше десяти альбомів із репродук¬ 
ціями творів скульптури М. Черешньовського, А. Дарагана, Л. Молодожанина та ін. 

В об’ємно-простровому оформленні інтер’єру храмів української західної діаспори 
невід’ємною частиною є іконостас, який пройшов складний еволюційний шлях розвитку 
як в Україні, так і в діаспорі. Перші іконостаси в новозбудованих храмах діаспори вирізня¬ 
лися спрощеністю форм і незначною кількістю дереворізьби. Деякі іконостаси мали вигляд 
суцільної стіни з намісними іконами та отворами для царських врат і дияконських дверей. 
А вже для іконостасів другої половини XX ст. характерним є збагачення іконостасної 
стіни різноманітними за типом і стилем конструктивними (карнизи, капітелі, пілястри) 
та декоративними (дереворізьба із стилізованими мотивами рослинного орнаменту) еле¬ 
ментами. Створення іконостасу базується на глибокому вивченні історично сформованих 
традицій виготовлення іконостасів в Україні. 

Багато поколінь українських мистців дотримувалося давніх традицій конструктивного, 
декоративного та іконографічного вирішення іконостасу. Проте час, новітні матеріали і 
технології спричинили появу нетрадиційних іконостасів. Для їх виготовлення використо¬ 
вують сплави кольорових металів або комбінують мармур, метал і дерево. 

У сучасних церквах модерної архітектури значного поширення набули одноярусні іко¬ 
ностаси з намісними іконами. Інші яруси традиційного іконостасу переносяться на стіни 
вівтаря й привівтаря, тобто виконуються методом стінопису. 

Таким чином, мистці, опинившись на чужині, зберігали й примножували мистецькі тра¬ 
диції української дереворізьби. Вони вважали своїм обов’язком не тільки вивчати значні 
досягнення європейського мистецтва, але й вносити в те європейське мистецтво власні, 
оригінальні надбання. Важливим для розвитку українського мистецтва є той факт, що 
творчий потенціал діаспори складався з мистців різних регіонів України, і тому сучасне 
українське мистецтво на еміграції мало змогу розвиватися як всеукраїнське та репрезен¬ 
тувати українську культуру. 

Видатними постатями художників, які з гідністю представляли українське мистецтво, 
були О. Архипенко, С. Гординський, Я. Гніздовський, Г. Крук, О. Мазурик, Ю. Мокриць- 
кий, М. Черешньовський, М. Коргун та інші, які не відмовилися від національних традицій, 
не пішли шляхом модерністичних напрямків, пристосувавшись до вимог чужих їм форма¬ 
лістичних стилів, а продовжували кращі традиції національного мистецтва. 

Як бачимо, всупереч вжитим тоталітарним режимом репресійним заходам стосовно роз¬ 
витку храмової архітектури та сакрального мистецтва в Україні, їх традиції успішно роз¬ 
вивалися й збагачувалися мистцями-емігрантами в країнах Західної Європи, Північної й 
Південної Америки та Австралії. 

Творчість всіх вищезгаданих мистців широко відома у діаспорі, проте залишається мало 
вивченою в Україні. 

Із здобуттям Україною державної незалежності нового розвитку дістало і мистецтво 
дереворізьби. Почали відроджуватися храмове будівництво та архітектура, а з ними і мис¬ 
тецтво виготовлення предметів сакрального характеру. Яскравим прикладом є творчість 
львівських мистців Романа Василика, Івана Косика, Стефана Скіри з м. Жовкви, Романа 
Рогалова з Полтавщини, Феодосія Сполітака із Запоріжжя, Віктора Лупійчука з Терно- 
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поля, а також Володимира Федоріва, Михайла Халака, Ярослава Воронича, Володимира 
Сірка з Івано-Франківщини та інших. 

В Українській академії образотворчого мистецтва й архітектури в Києві, у Львівській 
академії мистецтв у навчальний процес впроваджено спеціалізацію з сакрального мисте¬ 
цтва та створено відповідні кафедри. На Прикарпатті вивченням та розвитком сакрального 
мистецтва займаються кафедра декоративно-прикладного мистецтва Інституту мистецтв 
Прикарпатського національного університету ім. В.Стефаника, під керівництвом завідува¬ 
ча кафедри, професора Б.Тимківа, а також у Косівському інституті декоративного і при¬ 
кладного мистецтва. 

На сучасному етапі розвитку української дереворізьби відбувається переосмислення і 
новаторське використання традицій народного мистецтва, створення декоративних різь¬ 
блених творів для інтер’єрів нової архітектури. Ведуться пошуки нових виражальних за¬ 
собів. 

Творча діяльність мистців спрямована на створення оригінальних, національно своєрід¬ 
них декоративних творів на основі новаторського інтерпретування традицій українського 
народного мистецтва. 
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Архіви, музеї, установи 

АІН Архів Інституту народознавства НАН України 
АМУ Академія мистецтв України 

ДІМ Дніпропетровський історичний музей 

ДМНАПУ Державний музей народної архітектури і побуту України 
ДМУНДМ Державний музей українського народного декоративного мистецтва 
ІФКМ Івано-Франківський краєзнавчий музей 

ІФОХМ Івано-Франківський обласний художній музей 

К. ТТТД М Косівський Інститут прикладного та декоративного мистецтва 
КМНМ Косівський музей народного мистецтва 

КМНМГП Коломийський музей народного мистецтва Гуцульгцини і Покуття 
КПІЗЛ Києво-Печерський історико-культурний заповідник «Лавра» 

ЛКМ Луцький краєзнавчий музей 

МНАПЛ Музей народної архітектури і побуту у Львові 

МНАНЧ Музей народної архітектури і побуту в Чернівцях 

МУРКС Музей українсько-русинської культури у Свиднику (Словаччина) 

МФК Літературно-меморіальний музей І.Франка в Криворівні 

НМІУ Національний музей історії України 

НМЛ Національний музей у Львові 

ПКМ Полтавський краєзнавчий музей 

ПХМ Полтавський художній музей 

РІКМ Роменський історико-краєзнавчий музей 

ТКМ Тернопільський краєзнавчий музей 

ХІМ Харківський історичний музей 

ЦДІАУ Центральний державний історичний архів України 


Видання 

АІ Археологія Української РСР.— К, 1971 

ДМЕХП Державний музей етнографії та художнього промислу: Альбом.— К, 1976 
ДУДР Драган М. Українська декоративна різьба ХУІ-ХУІП ст.— К, 970 
ЗНТШ Записки Наукового товариства ім. Т.ІІІевченка 


ІУМ Історія українського мистецтва: в 6-ти т.— 1966-1968 
НТЕ Народна творчість та етнографія 
НМ Народне мистецтво 

ОРСРД Одрехівський Р. Сакральна різьба по дереву в Галичині XIX - першої пол. 
XX ст. - Л., 2008. 

СМУХД Станкевич М. Українське художнє дерево. - Л., 2002 
ФМСГ Фіголь М. Мистецтво Стародавнього Галича.— К, 1997 


Персонали 

А.Б. Антін Будзан 

A. К. Андрій Клімашевський 
Б.Т Богдпн Тимків 

B. С. Володимир Січинський 
Д.К. Дмитро Крвавичі 
І.Ж. Ігор Жук 

І.М. Іван Миронюк 
М.М. Микола Моздир 
М.П. Приймич 
МС Михайло Станкевич 

O. К. Олена Кульчицька 
ПЖ Павло Жолтовський 

P. О. Роман Одрехівський 
Я.Т. Ярослав Тарас 
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ЗМІСТ 


Переднє слово.5 

РОЗДІЛ 1.12 

З ІСТОРІЇ ЗАРОДЖЕННЯ ТА РОЗВИТКУ ХУДОЖНЬОЇ ОБРОБКИ ДЕРЕВА .12 

1.1. Короткий огляд художньої деревообробки Європи (найдавніші часи - XX ст.).12 

1.2. Короткий огляд деревообробки України (найдавніші часи - перша пол. XIX ст.)....31 

1.3. Мистецтво дереворізьби (друга пол. XIX - першої половини XX ст.).51 

1.4. Мистецтво дереворізьби другої половини XX - початку XXI ст.69 


РОЗДІЛ II.90 

ХУДОЖНІ ОСОБЛИВОСТІ САКРАЛЬНОЇ ДЕРЕВОРІЗЬБИ .90 

2.1. Розвиток іконостасного різьблення.92 

2.2. Типологія і художні особливості предметів літургійного 

та обрядового характеру.114 


РОЗДІЛ III.137 

ЗБЕРЕЖЕННЯ ТА РОЗВИТОК САКРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 

Й ДЕРЕВОРІЗЬБИ В ЗАХІДНІЙ УКРАЇНСЬКІЙ ДІАСПОРІ .137 

3.1. Дереворізьба в творчості українських митців на теренах Західної Європи.139 

3.2. Сакральне мистецтво західної українськоії діаспори.154 

3.3. Сакральна дереворізьба в творчості митців західної-української діаспори.167 


РОЗДІЛ IV.177 

САКРАЛЬНА ДЕРЕВОРІЗЬБА В ТВОРЧОСТІ 

СУЧАСНИХ МИТЦІВ УКРАЇНИ .177 

Висновки.190 

Список використаних джерел.194 

Примітки.205 
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